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Notizen über italienische Bilder in Petersburger 
Sammlungen. 


Von Fritz Harck. 


Die alten Gemälde, die sich in Petersburger Sammlungen befinden, 
sind in der Fachlitteratur bisher in ungenügender Weise berücksichtigt 
worden. Nur Waagen!) und später Bode in seinem 1882 bis 1884 er- 
schienen Text zu den Braun’schen Photographien haben im Zusammen- 
hang von ihnen gehandelt, der letztere zudem mit der Beschränkung auf 
die Galerie der Ermitage. Eine Reise nach der nordischen Residenz scheint 
bei den Kunsthistorikern noch immer zu den Unternehmungen zu gehören, 
zu denen man sich nur unter dem Zwang eines besonderen Anlasses ent- 
schliesst. So mögen denn den Fachgenossen die folgenden Notizen über 
die italienischen Bilder in Petersburg nicht ganz unwillkommen sein, wenn 
sie auch nur auf Grund eines kurzen Aufenthaltes daselbst niedergeschrieben 
wurden. 

1. Die Kaiserliche Galerie der Ermitage. 

Von dem neuen mit guten Illustrationen versehenen Katalog ist nur 
der dritte, die französische, englische und russische Schule umfassende 
Band noch nicht in der französischen Ausgabe erschienen. 

Dieser Katalog steht auf der Höhe der modernen Wissenschaft; er 
giebt jede wünschenswerthe Auskunft über Grösse, über das Material, auf 
welches gemalt ist, etwaige Rentoilirung, ferner Daten über Herkunft der 
Bilder, Erwähnungen in der Litteratur, wichtige Bezeichnungen in Facsi- 
mile ete. Sehr dankenswerth ist es, dass er die alte Numerirung bei- 
behält, so dass man im Stande ist, ohne Schwierigkeit die früheren Be- 
stimmungen Waagen’s und Crowe und Cavaleaselle’s?) zu verfolgen, wie 
auch den Bode’schen Text nachzuschlagen. 

Es sei gestattet, an dieser Stelle dem Verfasser des Kataloges, dem 
jetzigen Direktor der Ermitage Herrn A. Somoff und seinem Assistenten 
Herrn von Lieven aufrichtigen Dank auszusprechen für die herzliche Zu- 


1) @. F. Waagen, Die Gemäldesammlung in der Kaiserlichen Ermitage zu 


St. Petersburg. München 1864. 
2) Ich eitire stets die Deutsche Ausgabe, Leipzig 1871. 
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vorkommenheit und Förderung, die wir bei ihnen fanden; ebenso den 
Besitzern der Privatgalerien für die Liebenswürdigkeit, mit der sie ihre 
Sammlungen öffneten. 

Beginnen wir mit der Florentiner Schule so ist, um chronologisch 
vorzugehen, zuerst einer Neuerwerbung aus dem Jahre 1887 zu gedenken, 
die im Interesse der Galerie allerdings besser unterblieben wäre. Es sind 
die unter No. 1650 vereinigten beiden Theile eines Triptychons, das Mittel- 
stück und der linke Flügel. Dargestellt ist der Uebertritt Constantin’s zum 
Christenthum — ein merkwürdiger Vorwurf für ein Werk aus der I. Hälfte 
des Quattrocento! Sie tragen einen grossen Namen: den des Andrea 
delCastagno, und stammen aus der 1886 verkauften Sammlung Alberiei 
in Rom. Das Bild ist auf Leinwand übertragen und in solch schlechtem 
Zustande, dass es überhaupt in keine Galerie gehört. Immerhin lässt es 
noch die völllge Grundlosigkeit obiger Benennung erkennen: es ist ein 
trauriges Machwerk eines Künstlers dritten Ranges, der, wie mir scheint, 
sienesischen Einfluss verräth. Den Namen Castagno wird es wohl auf 
Grund einer Inschrift erhalten haben, die sich, wie der Katalog anführt, 
vor der Rentoilirung auf dem Mittelbilde befand: Conversio Costantini 
adfidem hoc opus fieri Andreas Deforen.. War diese Inschrift alt und echt, 
so mag sie sich eher auf den schwachen Andrea de Florentia bezogen 
haben, von dem ein bezeichnetes Altarbild von 1437 in Cortona existirt 
(Crowe und Cavalcaselle II. 132). Mir ist das Cortoneser Bild unbekannt. 

Von Fra Angelico besitzt die Ermitage seit 1882 ein aus dem 
Dominicaner-Kloster zu Fiesole stammendes Fresco (No. 1674), eine Madonna 
mit Kind und den heiligen Dominicus und Thomas v. Aquino. Es ist ein gutes 
echtes Werk des Frate, aber leider wie die grösste Anzahl der italienischen 
Bilder hier in sehr schlechtem Zustand; intact erhalten ist nur der Kopf 
der Madonna. Bei dem dem Allessio Baldovinetti zugeschriebenen 
Bilde, Madonna mit Kind auf dem Thron (No. 2) (Waagen: Cosimo Roselli), 
weisen die Typen, die helle und klare Farbe, die weiche Behandlung des 
gelben, mit roth gehöhten Fleischtones ebenfalls auf Angelico hin, doch 
wird man es kaum ihm selbst, sondern nur der Werkstatt zuschreiben 
können. — „Das bedeutendste mir von Verroechio bekannte Werk“ 
nennt Waagen No. 1 (Braun) — da haben sich allerdings die Anschauungen 
geändert! Es ist ein Tondo mit der thronenden Madonna, welche das 
Kind auf den Knieen hält, und zwei musicierenden Engeln. Madonna und 
Kind zeigen ganz die Formen Lorenzo di Credi’s, die Engel sind in ihren 
Bewegungen aber so geziert, wie wir das selbst bei ihm kaum finden; 
die scharfe Modellirung des Fleisches mit schwärzlichen Schatten ver- 
bietet aber gleichfalls an ihn selbst zu denken und der Katalog hat völlig 
recht, wenn er es nur einem Nachahmer des Credi zuschreibt. — Von 
Botticelli findet sich hier ein ganz herrliches Bild, eine Anbetung der 
Könige, No. 3 (Braun). Es zeigt eine dem berühmten Bilde der Uffizien 
No. 1286 sehr ähnliche Composition, nur ist dieselbe hier nicht so con- 
centrirt, sondern mehr in die Breite gezogen, wodurch aber eine aus- 
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giebigere Verwendung von landschaftlichem Hintergrund ermöglicht und 
die Hauptgruppe der heiligen Familie mit den Königen besser losgelöst 
wird. Erscheint uns compositionell hier vielleicht ein Fortschritt, so ist 
die Ausführung des Petersburger Bildes hingegen weniger sorgsam, die 
Modellirung des Fleisches weniger plastisch und breiter und flotter; das- 
selbe muss, auch nach dem Typus der Madonna, entschieden später gemalt 
sein als das Florentiner Bild. (Siehe auch Bode und Hermann Ulmann, 
Sandro Botticelli; München 1894). Es ist ein Bild allerbester Qualität und 
auch eines der sehr gut erhaltenen. Von einem ganz schwachen Nachahmer 
Botticelli’s rührt ein Tondo mit der Geburt Christi her (No. 1658). 
Dem Ridolfo Ghirlandajo werden vom Kataloge dubitative zwei 
Madonnen mit dem Kinde zugewiesen: Nr. 30 (Braun) und 31 (Braun). 
Letzteres ist bei Weitem das bessere, Nr. 30 die genaue Copie von No. 31 
mit Hinzufügung des Johannesknaben. Beides sind schwache Leistungen 
und von Crowe und Cavalcaselle mit Recht einem Schüler des Ridolfo 
zugewiesen. Von ihnen ist auch schon dem unter dem Namen Granacei 
aufgeführten Bilde, No. 22 (Braun), Geburt Christi mit den Heiligen 
Hieronimus und Francesco d’Assisi, der ihm gebührende Platz angewiesen 
worden (C. und C. IV 529) und in ihm ein echtes gutes Werk des Ridolfo 
Ghirlandajo für die Galerie gewonnen. Hingegen bin ich über das Bild 
No. 29 ganz anderer Meinung als Crowe und Cavalcaselle. Früher wurde 
es gleichfalls dem Ridolfo Ghirlandajo zugeschrieben (Waagen a.a.O. 8.39)» 
trägt jetzt aber auf Grund der Bestimmung von Crowe und Cavalcaselle 
den Namen Bugiardini (C. und C. IV 529). Es ist ein Tondo und zeigt 
die Madonna, die das vor ihr liegende Kind anbetet, zur Seite der kleine 
Johannes und zwei musicirende Engel, im Hintergrunde Landschaft mit 
Josef, der Ochs und Esel vor sich her treibt. Das Bild scheint mir eine 
genaue Wiederholung des Piero di Cosimo genannten Bildes in 
der Galerie Borghese (No. 343) in Rom zu sein. Wie Jenes ist aber 
auch dieses nur Ruine und fast gänzlich übermalt, doch lassen die Land- 
schaft und der kräftige braune Fleischton, soweit dieser noch für alt gelten 
kann, auch hier ein eigenhändiges Werk des Piero vermuthen. Das andere 
vom Kataloge dem Bugiardini zugeschriebene Werk, ein Tondo mit der 
heiligen Familie, No. 35, ist ein characteristisches gutes Werk von ihm 
(C. und C. IV 504.) Von Waagen wurde es noch dem Gir. Pacchia 
zugesprochen und dessen Namen trägt jetzt noch eine heilige Familie, 
No. 36. Ich wage dieses Bild, eine Nachahmung Fra Bartolomeo’s 
ohne jeden ausgesprochenen Character nicht zu bestimmen (C. und 
C. IV 401 Pacchia?) und ebensowenig vermag ich dies mit No. 21 
zu thun. Dieses ist eine grosse Verlobung der heiligen Katharina mit 
sechs Heiligen, im Katalog als Peintre inconnu de l’ecole florentine aufge- 
führt, von Waagen dem Mariotto Albertinelli zugesprochen (Waagen S. 36), 
während Crowe und Cavalcaselle (IV 499) die Vortragsweise des Sogliani 
und Sodoma in ihm zu erkennen glauben. Mir scheint das stark retouchirte 


Bild bei Weitem dem Rosso am nächsten zu stehen, dem wohl mit Recht 
29* 
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auch eine Madonna mit Kind No. 32 zugeschrieben wird. Fra Bartolomeo 
ist durch ein echtes aber in seinem jetzigen schlechten Zustande sehr 
unerfreuliches Bild, Madonna mit Kind und vier Engeln, No. 20 (Braun), ver- 
treten; es ist mit dem Namen und der Jahreszahl 1515 bezeichnet (C. und 
C. IV 473). Schwer ist es, über eine Anbetung des Kindes durch die 
heilige Barbara und den heil. Martin, No. 8 (Braun), klar zu werden, die 
im Katalog Domenico di Paris Alfani heisst, bei Waagen und Crowe 
und Cavalcaselle (IV 346) unter dem Namen Spagna zu finden ist. Wie 
man zu dieser Bezeichnung kommen kann, verstehe ich nicht, ich kann in 
dem Bilde kaum umbrische Einflüsse erkennen, geschweige denn Ver- 
wandschaft mit irgend einem bekannten Bilde Spagua’s. Das Bild trägt 
rein florentinischen Gesammtcharacter, im Detail Anklänge an die ver- 
schiedensten Meister, besonders an Dom. Ghirlandajo und Credi und gehört 
irgend einem geschiekten Handwerker, der nach fremden Mustern arbeitete. 
Es ist furchtbar übermalt, erinnerte mich aber lebhaft an die Grablegung 
des Raffaello Bottieini in den Uffizien. No. 1283. Das Bild stammt aus der 
Kirche von Castel franco di Sotto bei Florenz und kam 1835 als authen- 
tischer Raffael an die Ermitage — Raffaello Bottieini wahrscheinlich. 
Andrea del Sarto’s Name ist mit drei Bildern verknüpft, von denen 
aber nur eines, wie der Katalog mit Recht bemerkt, Anspruch erheben 
kann, ein eigenhändiges Werk des grossen Florentiners zu sein. Die 
Jungfrau hält das Kind auf den Knieen, das sich der Catharina zuwendet, 
links Elisabeth mit dem Johannesknaben. Genau dieselbe Composition, 
nur ohne die heilige Catharina, zeigt das Bild der Nationalgalerie No. 17 
in London. Ich halte das Petersburger Bild, das die No. 24 (Braun) trägt, 
sicher für echt, wennschon es etwas gelitten hat, und auch die Bezeichnung 
Andrea del Sarto Florentino faciebat nicht ganz einwandfrei erscheint. 
Eine heilige Familie mit Elisabeth und Johannes, No. 26, ist eine spätere 
Copie. Ebensowenig ist die heilige Barbara, No. 25 (Braun), ein Werk Andreas’. 
Cr. und Cav. (IV 581) denken dabei an Bacchiacca; für diesen schwachen 
Meister ist das Bild aber zu gut und wurde ich vielmehr durch die nervösen 
langfingrigen Hände an Pontormo erinnert und stimme darin mit dem 
Verfasser des Kataloges ganz überein. Eine jetzt dem Pontormo zu- 
geschriebene Heilige Familie, No. 85, scheint mir früher mit mehr Recht 
den Namen Parmigianino getragen zu haben; sie ist auf Schiefer gemalt 
und scheint mir viel eher der parmensischen Schule zu entstammen. Ein 
männliches Portrait No. 27 ist dem Freunde Andrea’s Franeiabigio zu- 
geschrieben, hat aber mit diesem gerade in seinen Portraits so hervor- 
ragenden Meister gewiss nichts zu schaffen. Die Drapirung des schwarzen 
Gewandes ist ungeschickt, die Stellung des Mannes ist merkwürdig unbe- 
holfen, die auf den Tisch gestützte Hand ist leblos und steif, die Modellirung 
hart, die Haarbehandlung kleinlich. Dies Portrait ist wohl auf Waagen’s 
(a. a. O0. 8. 40) Ansicht hin getauft, Crowe und Cavaleaselle (IV. 519) 
erklären dasselbe für ein schönes Werk, das an Bronzino, aber auch an 
Antonio Moro erinnere. Auch mir machte das Bild in Einzelheiten einen 
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nordischen Eindruck, während der Gesammteharacter durchaus florentinisch 
ist; dieses Doppelgesicht scheint mir allein schon einen bedeutenden Meister 
auszuschliessen, und glaube ich, dass wir es nur einem Nachahmer 
Bronzino’s zuschreiben dürfen. Von diesem selbst besitzt die Galerie 
zwei Bilder, von denen das eine ein herrliches Werk gewesen sein muss, 
Jetzt ist es durch Retouchen so entstellt, dass der Katalog es nur mit einem 
Fragezeichen anführt. Ich glaube doch noch zu erkennen, dass es der 
guten mittleren Zeit des Bronzino angehört haben muss. Das Bild trägt 
die No. 125 und stellt eine junge Frau in reicher Kleidung im Profil nach 
rechts dar, welche Blumen in eine Vase steckt (Braun). Später als dieses 
und schon kalt und hart in der Farbe ist das andere gut erhaltene Frauen- 
portrait No. 124 (Braun), des reichen Schmuckes wegen wahrscheinlich 
das Conterfei einer fürstlichen Persönlichkeit, vielleicht einer Tochter der 
Eleonore von Toledo, wie der Katalog auf Grund der Familienähnlichkeit 
mit dieser annimmt. 

An Werken der umbrischen Schule, sofern sie nicht von dem grossen 
Urbinaten herrühren, ist die Ermitage-Galerie ganz arm. Ein einziges 
Bild schreibt der Katalog der Schule Perugino’s zu, das kleine Portrait 
eines jungen Mannes in schwarzem Gewand und Barett, No. 7. Auch 
dieses Bild hat sehr stark gelitten und ist retouchirt, scheint mir aber 
von so vorzüglicher Qualität gewesen zu sein, dass ich es auf Grund der 
beiden Portraits der Vallambrosaner Mönche in der Academie zu Florenz, 
denen es in Ton und Behandlung ganz nahe steht, dem Perugino selbst 
zusprechen möchte. Und von diesem Meister ist meines Erachtens noch 
ein Werk vorhanden, und zwar ein ganz hervorragendes aus der Frühzeit. 
Im Katalog trägt es den Namen Raffael's. Erst im Jahre 1886 mit den 
Bildern der Sammlung Galitzin aus Moskau in die Ermitage gekommen, 
ist es meines Wissens noch nicht in der neuen Litteratur erwähnt. Eine 
treffliche Heliogravure findet sich in dem eben erscheinenden, von der 
Berliner Photographischen Gesellschaft herausgegebenen Galeriewerk. In 
der Moskauer Sammlung trug das Bild noch den Namen Perugino, erst 
in der Ermitage ist es auf den Namen Raffael umgetauft worden, d.h. 
diesem wird wenigstens die Ausführung zugesprochen, während man Com- 
position und Zeichnung von Perugino herrührend erachtet. Diese Annahme 
stützt sich hauptsächlich auf folgende Erwägungen, die hier im Wortlaute 
des Kataloges Platz finden mögen. „Jusqu’a la fin-du XVIII siecle ce 
tableau ornait l’autel consacre, „au nom de Dieu“ dans l’Eglise du monastere 
des Dominicains a $. Gimignano (Toscane) ou, d’apres le temoignage 
des anales loeales publi6es & Florence, en 1695, par un certain Coppi 
(voir Giov. Rossini, Storia della pittura italiana, Pisa 1850 tom IV 24—25) 
le dominicain Bartolomeo Bartoli (Quarquagli), confesseur du pape 
Alexandre VI, en fit don, comme d’une belle oeuvre de Raphaei (portö 
quil bellissimo Crocefisso die Raffaello d’Urbino, ch’® all’ altare del Nome 
di Dio.) Comme ce pape & occupe le tröne pontifical de 1492 A 1503, cette 
offrande A te faite soit de son temps, soit un peu plus tard, mais, dans 
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tous les cas, du vivant de Raphael, de sorte que Bartoli ne pouvait se tromper 
sur le nom du peintre qui avait ex&cut6 le triptyque et, selon toutes les 
probabilitös, sur sa commande.“ Es folgen dann die weiteren Schicksale 
des Bildes bis zu seinem Ankaufe durch den Fürsten A. A. Galitzin am 
Anfange dieses Jahrhunderts: es verblieb eine lange Zeit in dem Palast 
Galitzin in Rom, wo es Rosini 1840 sah und wurde von dort 1862 nach 
Moskau überführt.?) Wir hätten hier also auch das Werk vor uns, über 
dessen Standort Crowe und Cavalcaselle (Raphael, Englische Ausgabe von 
1882, pag. 132—-133 not.) keine Auskunft zu geben wissen. 

Lassen wir nun das Werk für sich selber sprechen. Es hat nur 
kleine Dimensionen. Das Mittelbild ist 1,57 zu 1,02 m, die Flügel 0,95 
zu 0,30 m. Compositionell fällt eine gewisse Aehnlichkeit in der Dis- 
position mit der Kreuzigung in S. Maddalena dei Pazzi zu Florenz auf, 
vor Allem aber der merkwürdig stark ausgeprägte Einfluss Signorelli's in 
der Figur des heiligen Hieronimus, der auf dem Bilde durch den kräftig 
braunen Ton des Incarnats noch sichtbarer wird. Zu dieser Figur ist 
sicherlich dieselbe Studie benutzt worden wie zu derjenigen des heiligen 
Hieronimus auf der Kreuzigung in S. Giovanni della Calza in Florenz, die 
noch viel mehr unter dem Einflusse Signorelli’s steht. Nur die Kopfhaltung, 
die Stellung der rechten Hand und die Gewandung sind um ein Geringes 
verändert, sonst sind beide Figuren völlig identisch. Was die technische ' 
Ausführung des Petersburger Bildes anbetrifft, so ist diese von allergrösster 
Sorgfalt und Feinheit und ich wüsste kein Bild, durch das man sofort so 
stark an den Apoll and Marsias im Louvre erinnert würde — auch colo- 
ristisch; dieses ist aber jetzt wohl allgemein als ein Werk des Perugino 
anerkannt und zwar als ein frühes. Bei dem Petersburger Bilde besteht 
auch kein Zweifel, dass man dasselbe den Typen und besonders der Land- 
schaft nach als ein durchaus quattrocentistisches aufzufassen hat; mit 
Signorelli ist Perugino aber meines Wissens nur bei den zu gleicher Zeit 
in der Sixtina ausgeführten Fresken in Berührung gekommen, mithin zu 
Anfang der achtziger Jahre. Aller Wahrscheinlichkeit nach haben wir also hier 
ein Werk noch aus den achtziger Jahren vor uns; ist diese Zeitbestimmung 
richtig, so fällt von vornherein jede Möglichkeit der Ausführung durch 
Raffael’s Hand fort und wir haben, wie ich bestimmt glaube, ein Werk 
Perugino’s vor Augen. Ich meine, die Ermitage sollte sich freuen, ein 
Werk dieses Meisters aus der bei Weitem sympathischsten Zeit seiner 
Thätigkeit zu besitzen und dasselbe nicht „coute que coute“ auch noch 
dem Raffael zuschreiben, von dem die Sammlung ja ohnedies fünf Werke, 
und unter ihnen so herrliche wie die Madonna Connestabile, den heiligen 


3) Cfr. Peccori, Storia della terra di 8. Gimignano, Firenze 1853. II. 419 
IV. 520. Istoria della Vita e delle opere di Raffaello Sanzio di Quatremere de 
Quiney voltata in italiano ee. per eura di Fr. Longhena pag. 7. Chronique des 
beaux arts 1855, pag. 212. 

Das Mittelstück abgebildet bei Rosini. tav. LXX, 
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Georg und die Madonna di Casa Alba besitzt. Auf Raffael’s Werke hier 
einzugehen, liegt nicht vor, sie sind genügend bekannt. 

Von den früheren Bolognesen ist nur Francesco Franeia und 
seine Schule vertreten. Die grosse thronende Madonna (No. 69, Braun) 
mit dem segnenden Kind auf dem Schoos, den Heiligen Laurentius und 
Hieronimus und den schönen musieirenden Engeln am Fusse des Thrones 
ist ein Altarbild ersten Ranges, das zu den besten Werken Francia’s ge- 
zählt werden muss. In der Composition ist es der thronenden Madonna 
Costa’s von 1497 in S. Giovanni in Monte zu Bologna verwandt, übertrifft 
dieses aber in der würdevollen Ruhe der Gestalten und dem Liebreiz der 
Engel um ein Bedeutendes; doch ist es etwas hart in der Färbung, das 
Fleisch ist schon durch tiefe schwarze Schatten und mit starken rothen 
Lasuren modellirt. Das Bild trägt die Bezeichnung: P. ME. FRANCIAM 
AVRIFICE BONON. — ANO MCCCCC. und ausserdem besagt eine längere 
Inschrift, dass es im Auftrage des Canonicus Lodovico de Kaleina von 
S. Petronio gemalt sei. Es befand sich ehedem in der Kirche $. Lorenzino 
delle Grotte zu Bologna, wurde durch Cardinal Ludovisi nach Rom ge- 
bracht, kam dann in die Galleria Ercolani und aus dieser 1843 an die 
Ermitage. Die Halbfigur der Madonna mit Kind, im Hintergrunde Auf- 
erstehung und Himmelfahrt Christi No. 68 (Braun), vom Katalog gleich- 
falls dem Francia selbst zugeschrieben, ist nur ein gutes Schulbild, das 
nach dem bezeichneten Bilde im Pal. Pitti No. 362 wohl von Jacopo 
Boateri sein könnte. Die Bezeichnung F. FRANCIA ist falsch. Das 
dritte Bild, die Halbfiguren der Madonna mit dem Kinde und der heiligen 
Catharina No. 70 (Braun), welches der Katalog unter dem Namen Giacomo 
Franeia anführt, ist selbst für diesen nicht gut genug und nur als sehr 
schwaches Schulbild zu bezeichnen. — Von dem auch aus der Costa- 
Francia-Schule herausgewachsenen langweiligen Innocenzo Francucei 
da Imola findet sich hier ein charakteristisches mit Namen und Jahrzahl 
1532 bezeichnetes Bild: Thronende Madonna mit den Heiligen Tobias, 
Dominicus, Barbara und Franeiscus No. 66. 

Unter den Bildern der ferraresischen Schule ist kein einziges, welches 
Anspruch auf Bedeutung erheben kann. Unter den dem Garofalo zu- 
geschriebenen Werken sind zwei grösseren Formates, No. 59 und 61. 
Das erste, eine Anbetung der Hirten, Benvenu Garofalo bezeichnet, ist 
eines jener langweiligen Werke der Spätzeit von kalter Farbe und 
flüchtiger Behandlung, die auf Schülerhände zurückgehen. Auch das 
andere grössere Bild, eine Kreuztragung, gehört der Spätzeit an und ist 
in noch höherem Grade Werkstattarbeit. Als Werkstatt-Wiederholungen 
sind auch die beiden Bilder No. 60, Heilige Familie, und No. 62, Grab- 
legung, zu bezeichnen — Beides öfter wiederkehrende Compositionen Garo- 
falo’s — während ein Brustbild der Jungfrau, No. 1670, mit der ferra- 
resischen Schule überhaupt nichts zu thun hat, sondern eine Copie späterer 
Zeit ist. Den beiden letzteren Bildern fügt übrigens schon der Katalog 
ein ? bei. Als Schule Garofalo’s bezeichnet der Katalog No. 63, Christus 


420 Fritz Harck: 
und die Samariterin am Brunnen, ein sehr gutes, feines Bildchen, das mir 
seinem Colorit und ganzen Charakter nach als ein Werk des Girolamo 
da Carpi erschien. Das beste Bild, das die Ermitage von Garofalo be- 
sitzt, hängt nicht in der Galerie, sondern oben in den Direetorialräumen. 
Nicht allein, dass dieses wohl das einzige eigenhändige und aus der guten 
Zeit um 1520 stammende Werk Garofalo’s hier ist, es ist auch gegen- 
ständlich sehr interessant. Auf Wolken sitzt links Zeus vor einer Staffelei 
malend, von rechts treten nackte Frauengestalten, deren eine eine antike 
Lampe in der Hand hält, und Amoretten heran, unter den Wolken rechts 
eine bergige Landschaft. Ganz den gleichen seltsamen Vorwurf behandelt 
Dosso auf einem Bilde, das einst dem verstorbenen Maler Daniel Penther 
in Wien gehörte und jetzt im Besitz des Grafen Lanckoronski in Wien ist. 
Auf diesem sitzt Zeus ebenfalls auf Wolken thronend vor einer Staffelei, 
Schmetterlinge malend; rechts von ihm sitzt Merkur, einer weiter nach 
rechts knieenden weiblichen Gestalt, die mit einem Blumenkranze ge- 
schmückt ist, durch an den Mund gelegten Finger Schweigen gebietend. 
Bei der Absonderlichkeit der Composition muss auf einen Zusammenhang 
der beiden Bilder von Garofalo und Dosso geschlossen werden. Haben 
wir hier eine Concurrenzarbeit der zwei bedeutendsten ferraresischen 
Künstler unter Alfonso I. vor uns, über ein von diesem aufgegebenes 
Thema, oder gehen Beide direct auf eine gemeinsame litterarische Quelle, 
vielleicht auf Ariost, zurück? Von Dosso wissen wir ja, dass er Vorwürfe 
zu seinen Bildern dem Ariost entnahm; auf der Ausstellung des Burlington 
Fine Arts Club zu London 1894 war eine Darstellung aus dem Orlando 
furioso zu sehen. — 

Dem Ortolano schreibt der Katalog zwei Bilder zu, glaubt aber 
von dem einen, dem Waagen den Namen gegeben hat, es könne eher 
einem Schüler (!) des Garofalo, vielleicht dem Panetti (!) angehören. Dies 
ist nun zwar nicht der Fall, aber diese kleine figurenreiche Composition: 
Christus und die Ehebrecherin, No. 64, stammt von einem eigenartigen, 
bis jetzt namenlosen Ferraresen, der seine Weise von Dosso und Mazzolino 
herleitet; unter anderen Bildern gehört ihm die Tempel-Austreibung im 
Pal. Doria zu Rom. Das andere Bild ist eine Grablegung, No. 65. Mit 
Recht weist der Katalog auf die Aehnlichkeit mit den Grablegungen 
Francia’s in London und Turin hin, nur hätte er dann auch die Zusammen- 
gehörigkeit mit Franeia’s Schule überhaupt eonstatiren müssen. Im Banne 
dieser Schule hat Ortolano aber nie gestanden. Irre ich nicht, so haben 
wir hier ein Werk des Meisters vor Augen, der den Kampf des heiligen 
Georg mit dem Drachen im Palazzo Corsini zu Rom geschaffen hat. Dieses 
Bild wird auf Morelli's Bestimmung hin dem Ereole di Giulio Cesare Grandi 
zugeschrieben; meiner Ansicht nach kann es ihm aber blos auf das ver- 
meintliche Monogramm am Pferde hin nicht zugesprochen werden, da es 
sich nirgends in das Werk des Erceole Grandi einfügen lässt. Es ist das 
Werk irgend eines unbekannten Costa-Francia-Schülers. 

Im Anschluss an die ferraresische Schule, zu der er ja in der Jugend 
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enge Beziehungen verräth, werden am besten Correggio’s Werke zu 
besprechen sein. Nur zwei derselben sind erwähnenswerth: das „Madonna 
del Latte“ genannte Bild und die Darstellung des Apoll und Marsias. Die 
„Madonna del Latte“, No.81 (Braun), scheint mir ein eigenhändiges Werk 
Correggio’s zu sein, über das man freilich erst zu definitivem Urtheil ge- 
langen könnte, wenn die anderen Wiederholungen des Bildes, die der 
Galerien zu Budapest und Torlonia in Rom, daneben zu stellen wären. 
Das interessante Bild Apoll und Marsias, No. 82A, ist auf den . Deckel 
eines Apricordo gemalt. Aber mögen die Verfasser des Katalogs sich noch 
so viel Mühe geben, es als ein eigenhändiges Werk des Correggio zu er- 
weisen — es wird ihnen, glaube ich, nicht gelingen. Nichts in der Aus- 
führung des Petersburger Bildes spricht für Correggio, starke Anklänge 
an die Römische Schule lassen einen Manieristen vermuthen. Museulöse 
Körperformen wie hier, mit solcher Kraft durch schwarze Schatten modellirt, 
finden sich bei Correggio nie, viel eher könnte man dabei an einen Meister 
wie Parmeggiano denken. Dies ist aber der einzige Hinweis, den ich 
geben kann, ich bin nicht im Stande, mit OÖ. Mündler in Rosso Rossi den 
Urheber des Bildes zu erblicken (einer Ansicht, der sich auch Julius 
Meyer in seinem Correggio anschliesst), oder wie Bode, die Art des 
Francesco Salviati darin zu erkennen. (Es ist hier nicht der Ort, näher 
auf das Bild einzugehen, denn es würde eine längere Untersuchung er- 
fordern, um festzustellen, in welchem Zusammenhange das Petersburger 
Bild mit der Zeichnung des Louvre (nackte Figur auf der Pansflöte blasend) 
und mit dem Stich des Giulio Sanuto von 1562 (Passavant VI, 105) steht). 

Die Werke der Mailänder Schule sind in der Ermitage reichlich ver- 
treten. Drei Bilder finden sich unter dem Namen Lionardo’s, eines 
davon allerdings mit einem Fragezeichen. Dieses ist eine spätere, etwas 
veränderte Copie der Mona Lisa, No. 75 (Braun), welche den Oberkörper 
nackt zeigt. Das weiche schwammige Fleisch ist schlecht modellirt, das 
lockige röthliche Haar künstlich frisirt; Alles ist breit und mit zäher Farbe 
behandelt, so dass es rein unverständlich ist, wie Waagen dieses elende 
Machwerk für eine Studie Lionardo’s erklären konnte. Auch das Halb- 
figurenbild der heiligen Familie mit S. Catharina, No. 14 (Braun), hält er 
für ein Werk des Lionardo, während es ein charakteristisches unverkenn- 
bares Werk des Cesare da Sesto ist; merkwürdigerweise lässt der Katalog 
das Bild noch heute als Lionardo gelten! Der dritte Lionardo ist die be- 
kannte Madonna Litta, No. 13A. Wem allem neben Lionardo ist sie nicht 
schon zugeschrieben worden! Dem Zenale (Crowe und Cavalcaselle), dem 
Boltraffio oder einem unbekannten Hauptschüler des Lionardo (Bode), end- 
lich dem Bernardino de Conti (Morelli). Darüber sind aber Alle einig, dass 
das Bild, obschon es auf einen Entwurf Lionardo’s zurückgehen mag, seine 
Ausführung nicht der Hand des Meisters verdankt. Dieser Ansicht schliesst 
sich auch der Katalog in der Anmerkung an. Leider muss ich nun zu 
all den Namen, die schon für den Urheber der Madonna Litta in Vor- 
schlag gebracht worden sind, noch einen neuen hinzufügen. Auf der Aus- 
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stellung in der New Gallery zu London 1894 befand sich ein Bild im Be- 
sitze von Mr. Fuller Maitland, das herrliche Jünglingsportrait von Am- 
brogio de Predis, bezeichnet mit Monogramm und Jahrzahl 1494. (Ab- 
gebildet. Archivio storico Luglio Agosto 1894, pag. 250.) Beim ersten An- 
blick war ich von der Aehnlichkeit im Gesammteindruck zwischen dem 
Jünglingsportrait und der Madonna Litta frappirt. Diese hat einst durch 
Abreiben alle feinen Lasuren verloren und zeigt jetzt eine trockene stumpfe 
Oberfläche. Wäre dem wunderbar erhaltenen Jünglingsportrait dasselbe 
Unglück widerfahren, so würde meiner Ansicht nach die Aehnlichkeit 
beider Bilder eine schlagende sein, denn sie erstreckt sich auf jedes Detail 
in Form, Farbe und Behandlung. Man vergleiche vor Allem die Hand, 
diese fleischigen, stumpfkuppigen Finger, die wie knochenlos erscheinen 
und bei denen die Gelenkfalten völlig fehlen und die kurz abgeschnittenen 
Nägel, die hinter das Fleisch zurücktreten, dann die stark geschwungene 
Lippenlinie des fest geschlossenen Mundes, den breiten Nasenansatz und 
die gleiche Zeichnung des Auges mit dem hell beleuchteten oberen Lid! 
Am schlagendsten sind aber die Analogien in der technischen Behandlung 
der zähen, bis aufs Aeusserste vertriebenen Farbe und in dem kalten, 
fahlgelben, durch bleierne graue Schatten weich modellirten Fleischton, 
der auf beiden Bildern den Eindruck von etwas Wächsernem an sich hat. 
In diesem kaltfahlen Fleischton und seiner Behandlung auf beiden Bildern 
zeigt sich hauptsächlich die Verwandtschaft mit dem grossen Altarwerke 
der Brera (No. 84), auf Grund deren Morelli und Crowe und Cavalcaselle 
ihr Urtheil über die Madonna Litta fällten. Allen drei Werken gemeinsam 
ist auch ein kaltes grelles Hellblau, das besonders bei dem Mantel der 
Madonna Litta so störend auf den Beschauer wirkt. Wie sind aber diese 
gemeinsamen Beziehungen der drei Werke zu erklären? Wäre es mög- 
lich, dass de Predis auch der Autor des Brerabildes wäre? Dann würde 
dadurch bewiesen, dass sein Talent für selbstständige grosse Werke absolut 
nicht ausreichte, dass er nur nach Entwürfen und unter direkter An- 
leitung Lionardo’s Gutes leistete und allein im Portrait ein hervorragender 
Künstler ist! 

Fast ebenso berühmt wie die Madonna Litta ist die sogenannte Co- 
lombine, No. 74 (Braun), früher natürlich auch dem Lionardo zugeschrieben, 
Jetzt als Werk des Luini (Katalog) A. Solario (Crowe und Cavalcaselle) 
Giampetrino (Morelli) erklärt. Ich kann keine dieser Bestimmungen 
acceptiren, sondern muss die Colombine demselben Meister zuschreiben, 
der das Bild der Berliner Galerie No. 222, Vertumnus und Pomona, ge- 
schaffen hat, ein Bild, für das bis jetzt ein Name noch nicht gefunden 
wurde. Darin befinde ich mich in voller Uebereinstimmung mit dem ver- 
storbenen Julius Meyer, von dem meines Wissens die Notiz des Berliner 
Kataloges stammt: demselben Meister (dem Meister des Vertumnus und 
Pomona) gehört ohne Zweifel auch die sogenannte Colombine der Ermitage 
zu St. Petersburg. Ein herrliches früheres Bild des Luini besitzt die 
Ermitage in der Halbfigur der Madonna mit dem Kinde, No. 71 (Braun); 
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auch ein heiliger Sebastian, offenbar ein Portrait, No. 73 (Braun), und die 
Halbfigur der heiligen Catharina mit zwei Engeln gehören dem Meister 
an; allerdings ist letzteres Bild vollständig unter einem dicken braunen 
Firniss begraben, dessen Wegnahme vielleicht ein anderes Urtheil be- 
dingen könnte. Eine Madonna mit Kind, Halbfigur No. 75 (Braun), im 
Katalog mit ? bezeichnet, ist sicher nur Copie. (Das Original nach Bode 
bei Sir R. Wallace in London.) Hingegen ist eine Kreuzigung, No. 1672, 
ein kleines Bild, das der Schule von Siena im 16. Jahrhundert zugeschrieben 
wird, wohl ursprünglich ein Werk des Luini ‘gewesen, dessen Art noch 
durch den heutigen ganz verdorbenen Zustand des Bildes hindurchdringt. 
Eine kleine Copie des Lionardo’schen Abendmahles, No. 16 (Braun), mag 
wohl auf Rechnung des Marco d’Oggiono zu setzen sein und die Halb- 
figur des Erlösers, No. 77, sieht aus wie ein Werk des Giampetrino. 
Beide sind unbedeutende Bilder. 

Zum Schluss sind noch die zahlreichen Werke der Venezianischen 
Schule und der von dieser abhängigen Meister zu betrachten. Sebastiano 
del Piombo, Tizian und Paolo Veronese sind durch Meisterwerke ersten 
Ranges vertreten, hingegen finden sich mit einer einzigen Ausnahme 
wirklich bedeutende Bilder aus dem Quattrocento oder dem Anfange des 
Cinquecento nicht in der Ermitage. Giovanni Bellini ist gar nicht ver- 
treten, denn ein demselben früher zugesprochenes Bild nennt der neue 
Katalog in richtiger Erkenntniss jetzt Cima da Conegliano: Maria mit 
dem Kinde, den Heiligen Petrus und Antonius No. 4 (Braun). Halbfiguren. 
Vor Kurzem ist aus der Sammlung Galitzin in Moskau noch ein gutes grosses 
Bild dieses Meister in die Ermitage gelangt, No. 1675, eine Verkündigung, 
die auf dem Cartellino ausser einer längeren nicht mehr entzifferbaren 
Inschrift den Namen des Meisters und die Jahreszahl 1495, trägt. Das Bild 
hat durch eine Uebertragung auf Holz und eine zweite auf Leinwand in seinem 
Aussehen verloren, ist sonst aber gut erhalten und ein sehr reizvolles 
Werk. Die kleine Halbfigur der Madonna mit dem Kinde No. 5 der Schule 
des Bellini zugeschrieben und in der Anmerkung als wahrscheinliches 
Werk des Previtali erklärt, gehört meiner Ansicht nach der Schule von 
Cremona an und ist ein wahrscheinliches Werk des Boccacino oder 
eines ihm sehr nahestehenden Schülers. Dem Previtali scheint mir 
vielmehr ein anderes Bild sehr nahe zu kommen, das sich im Katalog 
als Bissolo verzeichnet findet. Es ist eines der wenigen gut erhaltenen 
Bilder und eines der anziehendsten der venezianischen Schule, die hier 
vorhanden sind; sein Reiz liegt in der köstlichen Landschaft, in der die 
Madonna sitzt, ein Buch in der Hand, das auf ihren Knieen ruhende 
Kind betrachtend. No. 6. Eeht und gut ist die schon von Waagen 
dem Catena zugeschriebene Madonna mit: dem Kinde, Johannes und 
Petrus, No. 9. Falsch hatte Waagen aber gesehen, wenn er die 
Anbetung der Könige No. 11 von Francesco Rizzo da Sta Croce 
für eine eigenhändige Wiederholung des Berliner Bildes erklärt — es ist 
nur eine Copie und zwar eine recht schlechte. Dagegen besitzt die Ermitage 
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meines Erachtens in einer kleinen heiligen Familie ein gutes Werk des 
Girolamo da Sta Croce No. 1655 (Inconnu). 

Ein Werk der venezianischen Schule findet sich aber in der Ermitage, 
um das sie von jeder anderen Galerie beneidet werden muss. Es trägt 
den grossen Namen, den ihm der Katalog beilegt: Giorgione, mit Recht 
No. 112 (Braun, Moretto). Einmal gesehen, ist es nie wieder zu vergessen; 
der gleiche räthselhafte Zauber liegt über ihm, der den anderen grossen 
Werken Giorgione’s eigen ist. Der, dem meines Wissens die Ehre gebührt, 
diese Judith zuerst wieder als ein Werk Giorgione’s erkannt zu haben, war 
der vor einigen Jahren verstorbene Maler und Custos der Wiener Academie, 
Daniel Penther. Auf dessen Mittheilung hin erwähnte es Morelli (die 
Galerien von München und Dresden $. 286) mit dem Zusatze: „Es kommt 
jedoch noch darauf an, festzusetzen, ob das Bild Originalwerk oder blos 
eine alte Copie nach Giorgione ist.“ Nun, von einer solchen kann gar 
keine Rede sein; die glücklicherweise vorzügliche Erhaltung dieses Bildes 
gestattet dies mit völliger Sicherheit auszusprechen. 

Schon diese einzig dastehende Auffassung — diese sinnende Ruhe 
nach der That, in die sich kein Gefühl des Triumphes mischt — konnte 
nur dem Hirne eines Genies entspringen, und diese Erkenntniss war 
wahrscheinlich einst auch die Ursache, dass das Bild in der Sammlung 
Crozat den Namen Raffael’s trug. Diese Benennung war allerdings nur 
bei völliger Ausserachtlassung von Formen und Farbengebung möglich, 
denn das Colorit ist durchaus venezianisch, goldig warm, ebenso die 
Landschaft mit den blauen Bergen und dem Meer in der Ferne und wie 
man das Oval dieses Kopfes mit den Typen Raffael's verwechseln konnte 
ist vollends unverständlich. Da kam Waagen der Wahrheit schon be- 
deutend näher, indem er den venezianischen Charakter des Bildes erkannte, 
wennschon er sich in dem Meister gründlich irrte; er sagt: „es trägt in 
allen Theilen das unverkennbare Gepräge des Moretto und ist eines seiner 
'vorzüglichsten Werke“. Räthselhaft ist mir, wie Crowe und Cavalcaselle 
an diesem herrlichen Werke so achtlos vorübergehen und dasselbe mit 
den paar dürftigen Worten abspeisen konnten: Das Bild, ehedem in der 
Sammlung Crozat als Raffael bezeichnet, trägt jetzt zwar die Benennung 
Moretto, allein es entspricht dem Stilcharakter dieses Meisters nicht (C. und 
C. IV 481). Das ist zwar sehr richtig, aber nicht genug für ein Bild, das 
das Wunderzeichen eines grossen Meisters an der Stirn trägt. — Auf 
Einzelheiten einzugehen ist gar nicht nöthig; man vergleiche nur das 
Petersburger Bild mit der Feuerprobe des Moses in den Uffizien No. 621, 
(es kann nicht oft genug wiederholt werden, dass das Pendant No. 630, 
Salomo’s Urtheil, nur Copie ist!), mit der Madonna in Castelfraneo und 
der Madonna mit den Heiligen Antonius und Rochus in Madrid und ich 
glaube kaum, dass irgendwer daran zweifeln wird, in der Judith ein 
Werk desselben Meisters vor sich zu haben. Es springt ferner in die 
Augen, dass uns hier ein frühes, seinem Eindrucke nach fast quattrocen- 
tistisches Werk Giorgone’s entgegentritt, ein Werk, das allem Anschein 
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nach zeitlich zwischen dem Bild der Uffizien und der Madonna in Castel- 
franco steht; der Kopf des Holofernes mit der schnurgeraden Nase und 
den eng zusammenstehenden, tief in ihren Höhlen vergrabenen Augen ist 
wie aus dem Florentiner Bilde herausgeschnitten, während der Kopf der 
Judith sich schon enger an den Typus der Madonna in Castelfranceo an- 
schliesst. Eigenthümlich ist der scharfbrüchige stellenweise knittrige 
Faltenwurf des als Seide charakterisirten Stoffes, der, etwas gemildert, 
aber auch auf dem Castelfranco-Bilde wiederkehrt. Die Modellirung des 
goldig warmen Fleischtones ist von höchster Zartheit, die Behandlung 
breit in ganz dünnflüssiger Farbe; das carminfarbige Gewand ist nur 
durch Lasuren hergestellt, so dass die Lichter nur einen Hauch von 
Farbe haben. Meiner Ansicht nach muss die Judith den ersten Jahren 
des 16. Jahrhunderts angehören. 

Dem Palma Vecchio ist noch mit ziemlicher Bestimmtheit die fast 
völlig übermalte Ruine eines Bildes zuzuschreiben: Maria mit dem Kinde 
und den Heiligen Hieronimus, Antonius, Catharina und Magdalena, No 91. 
Vielleicht hat ihm einst auch das Portrait eines jungen Mannes auf grauem 
Hintergrunde angehört, das sich unter den Inconnus aufgeführt findet, No.1657; 
es ist auch fast völlig übermalt, doch meine ich an einzelnen Stellen der 
Fleischbehandlung noch die Hand Palma’s in seiner späteren Zeit zu 
erkennen. Palma’s Schüler Bonifazio I wird die Anbetung der Hirten, 
No. 90 (Braun, Palma), zuzuschreiben sein, die der Katalog eher als Werk 
des jüngeren Meisters gleichen Namens gelten lassen möchte. Diesem, 
dem Bonifazio II, gehört das sehr schöne Bild einer heiligen Familie 
mit dem Johannesknaben, St. Elisabeth und St. Catharina und der Katalog 
kann das ? hier fallen lassen, No. 92 (Braun, Palma). Bei Waagen sind 
beide Bilder noch unter dem Namen Palma besprochen. Ueber eine An- 
betung der Hirten, No. 109 (Braun), die der Katalog dem Bonifazio I zuweist 
und auch Waagen als solchen beschreibt, ist bei dem miserablen Zustande 
des Bildes schwer zu urtheilen, doch möchte ich es sicher für später, 
vielleicht eher für einen Bonifazio III halten. Dieser Gruppe gehört 
auch eine heilige Familie, No. 107, an, ohne dass ich sie bestimmen könnte. 
Rocco Mareoni ist durch eine bezeichnete schwache Darstellung seines 
Lieblingsthemas Christus und die Ehebrecherin vertreten, No. 10. 

Drei herrliche echte Werke des Sebastiano del Piombo enthält 
die Ermitage: die Kreuztragung, No. 17, die Grablegung, No. 18, und das 
Portrait des Cardinals Pole. Sie sind schon von Crowe und Cavalcaselle 
(VI 380, 416, 418) genügend gewürdigt worden; zu bedauern ist, dass nur 
No. 17 und 19 von Braun photographirt sind und gerade das grossartigste 
der drei Werke, die frühe, in der Farbe noch ganz venezianische Grab- 
legung nicht reprodueirt ist. 

In Betreff der zahlreichen Werke Tizian’s, die fast sämmtlieh aus 
dem Palazzo Barbarigo stammen, verweise ich gleichfalls auf das Werk 
Crowe und Cavalcaselle’s, nur möchte ich bemerken, dass mir No. 96, 
Maria mit dem Kinde und Magdalena, sowie das Portrait Paul’s IIL., No. 10], 
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doch nur Copien zu sein scheinen. — Ein vom Katalog unter Tizian's 
Schule aufgeführtes sehr gutes Portrait eines reichgekleideten Knaben 
mit seiner Wärterin, macht mir den Eindruck einer Arbeit von einem der 
Bassani. Ein sehr schönes Werk Paris Bordone’s, dessen Eindruck 
nur durch die hässlichen so häufig bei ihm vorkommenden rothen Flecken 
im Carnat beeinträchtigt wird, hängt im Direetorialzimmer; es scheint 
Venus, Flora und Mars darzustellen. Man sollte lieber dieses Bild in die 
Galerie hängen und die drei dort dem Bordone zugeschriebenen fortnehmen, 
denn sie taugen gar nichts. Eine heilige Familie (No. 110) erscheint sehr 
zweifelhaft, die beiden Anderen, ein weibliches (No. 111) und ein männliches 
Portrait (No. 136) sind so schlimm zugerichtet, dass sie ganz unbestimmbar 
sind. Von den vier Bildern, welche der Katalog dem Giovanni Antonio 
Pordenone zuschreibt, sind zwei Skizzen für einen Fries mit mythologischen 
Darstellungen, No. 117 und 118, ganz in seiner Manier, während ein Concert 
— arg ruinirt — wohl besser Tizian’s Schule zuzuweisen wäre; betreffs 
des vierten, der Versuchung eines Mädchens durch einen Alten, welcher 
ihr Geld anbietet, No. 116, stimme ich ganz mit Crowe und Cavalcaselle 
überein, welche in demselben die Hand des Cariani zu erkennen glauben. 
Von Tintoretto findet sich ein Bild von höchster Schönheit: die Geburt 
der Jungfrau Maria, No. 132 (Braun). (Das ihm zugeschriebene sehr stark 
verputzte Portrait eines Mannes erschien mir hingegen sehr schwach und 
nicht einmal venezianisch sondern eher brescianisch). Ob die herrliche 
Landschaft mit Jupiter und Jo als Staffage, No. 121, wirklich ein gemein- 
sames Werk des Domenico Campagnola und Andrea Meldola ist, 
wage ich nicht zu entscheiden — jedenfalls ist es ein hervorragend gutes 
venezianisches Bild. 

Noch einige Werke von Meistern, die eng mit der venezianischen 
Schule zusammenhängen sind anzuführen. Interessant ist da vor Allem 
das auch schon von Crowe und Cavalcaselle VI 294 genau beschriebene 
Portrait des seltenen Domenico Capriolo, No. 89, wahrscheinlich 
sein Selbstportrait. Es ist ein ziemlich roher Bursche, der das gemalt 
hat, aber kräftig und energisch in der Auffassung und der Model- 
lirung des schweren braunrothen Tones. Am Fenstersims ist eine Medaille 
angebracht, in deren Mitte eine Ziege oder ein Reh dargestellt ist und die 
Inschrift MDXII DOMINICUS A. XXV. Eine Wiederholung dieses Bildes, 
irre ich nicht, mit geringen Veränderungen, findet sich in der Pinacothek 
zu München. Mit den beiden Bildern, welche der Katalog dem Lotto 
zuschreibt, ist es eine schlimme Sache: wer soll sie in ihrem jetzigen 
Zustande noch beurtheilen. Die Halbfigur der Madonna mit dem Kinde, 
No. 76 (Braun), ist dermassen ruinirt und übermalt, dass sie nacheinander 
als Lionardo da Vinci, Cesare da Serto (Waagen), Nachfolger von Lionardo 
und Luini (Bode) gelten konnte und jetzt auf die Bestimmung Crowe und 
Cavalcaselle’s hin Lotto heisst. Ich glaube auch an die Richtigkeit dieser 
letzteren Bestimmung für das, was noch von dem ursprünglichen Bilde zu 
sehen ist; es wird ein Werk Lotto’s aus der Zeit gewesen sein, als 
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Correggio's Werke Einfluss auf ihn ausübten. Das zweite Bild ist von 
Waagen als Lotto bestimmt worden, nachdem es vorher Paris Bordone 
und in der Sammlung Crozat Antonis Mor geheissen hatte. Es ist das 
Portrait eines in einem Armstuhl vor einem mit grüner Decke bedeckten 
Tische sitzenden Mannes, im Hintergrunde an einem Fenster unterhalten 
sich zwei Personen, No. 115. Auch Crowe und Cavalcaselle, VI 592, glauben, 
es könne von Lotto herrühren. Ich enthalte mich bei dem Zustande des 
Bildes jeden Urtheils. Obwohl die ganze Anordnung und die Figuren im 
Hintergrunde an Lotto gemahnen, lassen sich die Modellirung des Fleisches, 
die kalte rothe Farbe des Beinkleides und das harte Grün andererseits 
nicht mit seiner Art vereinen. Ein drittes Werk Lotto’s, das der Sammlung 
erst neuerdings einverleibt worden ist, führt der Katalog noch nicht an. 
Leider ist auch dieses in einem traurig übermalten Zustande, kann aber 
doch mit Sicherheit als Werk des Meisters aus der Zeit des als Lotto neu 
bestimmten Bildes der Dresdener Galerie (früher Vincenzo da 8. Gimignano 
genannt) erklärt werden. Es stellt eine heilige Familie und Catharina im 
Walde dar mit Ausblick auf eine Flusslandschaft. 

Die allegorische weibliche Figur des Glaubens, No. 113 (Braun), ist 
ein gutes Werk aus Moretto’s bester mittlerer Zeit, während ein dem- 
selben Meister zugeschriebenes männliches Portrait, No. 114, mir dem 
Paris Bordone näher zu stehen scheint. Von Moroni befindet sich das 
schöne echte Portrait eines alten Mannes, No. 154, in der Ermitage. 

Von den zahlreichen Bildern und Skizzen, die sich unter Paolo 
Veronese’s Namen finden, möchte ich nur die herrliche Grablegung, 
No. 145 (Braun), (ursprünglich in S. Giovanni e Paolo zu Venedig) er- 
wähnen, eines seiner vornehmsten Bilder, die mir bekannt sind. — Zu 
Notizen über die späteren Venezianer, wie Paolo Veronese, Tizian ete. 
reichte die Zeit nicht aus, geschweige denn zu denen über die späteren 
Italiener des Seicento, doch möchte ich noch auf zwei herrliche Werke 
des Antonio Canal hinweisen, den Empfang des französischen Gesandten 
und den Aufbruch des Dogen zur Vermählung mit der Adria darstellend. 


Il: 


Petersburger Privatsammlungen. 


1. Weitaus die bedeutendste Sammlung Petersburg’s neben der 
Ermitage ist die des Herzogs von Leuchtenberg. Sie ist Majorat und der 
Academie jetzt nur leihweise überlassen, doch soll die Möglichkeit be- 
stehen, dass sie nach dem Tode des jetzigen Besitzers vom Kaiser er- 
worben werden kann und dann hoffentlich mit der Ermitage vereinigt 
wird. Jetzt ist diese bedeutende Sammlung nur sehr schwer zugänglich 
und noch weit schwerer zu besichtigen, denn in drei kleinen Räumen sind. 
die Bilder zusammengepfercht, theils bis an die Decke hinauf hängend, 
theils hinter einander an den Wänden stehend. Genauere Prüfungen der 
Bilder liessen sich unter diesen Umständen bei einem einmaligen Besuche 
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überhaupt nieht vornehmen, diese werden erst möglich sein, wenn die 
Sammlung eine würdige Aufstellung erfahren hat. Immerhin können meine 
Angaben diejenigen Waagen’s und Crowe & Cavalcaselle’s vielleicht 
ergänzen und in einzelnen Fällen wohl auch corrigiren. Die Identifieirung 
der Bilder hat leider grosse Schwierigkeiten, da die Nummerirung der 
Bilder zu der Zeit, als Waagen und Cavalcaselle sie sahen, eine andere 
war als sie jetzt ist — bei einer etwaigen Neu-Aufstellung, mit der wohl 
auch eine Neu-Nummerirung verbunden sein wird, mag dann die Confusion 
noch grösser werden. (Die bei Waagen und Crowe & Cavalcaselle ange- 
führten Nummern stelle ich in Parenthese, sobald ich sicher bin, dass sie 
sich auf das von mir besprochene Bild beziehen.) 

Ein schon öfter erwähntes Bild ist die jetzige No. 1 (Waagen und 
C. & C. ohne Nummer), das feine vorzügliche Bildchen des Andrea 
Solario, Madonna mit Kind und dem kleinen Johannes, mit der ge- 
fälschten Aufschrift: Antonius de Solario venetus. So wenigstens las 
noch Waagen die Inschrift, jetzt sind von dem ersten Worte nur schwache 
Ueberreste vorhanden. Dem Charakter der Schrift nach muss die Fälschung 
eine alte sein, an dem Werthe des Bildes ändert sie nichts, denn dieses 
ist ein von Allen anerkanntes Werk des Solario. Ich möchte dasselbe 
aber allerdings in eine frühere Epoche setzen, als dies Crowe & Caval- 
caselle thun, die es nach der herrlichen Flucht nach Egypten des Museo 
Poldi Pezzoli einreihen, also etwa um 1515 entstanden glauben. Meiner 
Ansicht nach ist das Bild seiner strengen, fast herben Auffassung nach 
und ebenso der dünnen, emaillartigen Farbe wegen um ungefähr ein Jahr- 
zehnt früher zu setzen. Eine genaue Beschreibung des Bildes, wie auch 
Angabe der Litteratur über dasselbe findet sich bei Crowe & Cavalcaselle, 
Bd. VI, 68. — Ein anderer Meister der Mailänder Schule, B. Luini, ist 
durch eine kleine Halbfigur der Madonna mit dem Kinde, No. 37, ver- 
treten (W. No. 61). Das Bild hat gelitten, ist aber echt und gehört der 
späteren Zeit des Luini an. 

Sehr schwach ist in der Leuchtenberg’schen Sammlung die floren- 
tinische Schule vertreten, von der ich überhaupt nur zwei Bilder fand. 
Eines davon, No. 2, Masaccio genannt, ist allerdings ein hervorragendes 
Werk (W. No. 53). Es ist das Portrait eines Mannes in mittleren Jahren 
in braunem Gewande. Schon Waagen erkannte richtig, dass das Bildniss 
nichts mit Masaecio zu thun habe, und ich stimme ihm auch in der Wahl 
des Meisters, den er dafür vorschlägt: Filippino Lippi, ziemlich bei: 
nur wage ich die bei einem Portrait doppelt schwierige Entscheidung nicht 
auszusprechen, ob es ein frühes Werk des Filippino oder ein Werk Botti- 
celli’s ist. Jedenfalls ist es ein vorzügliches Portrait dieser Richtung. 
Crowe & Cavalcaselle II 122, III 137 finden in ihm den Stil der Pollaiuoli 
und des Botticelli. Das zweite Bild der Florentiner Schule, No. 40, ein 
Frauenportrait, das mit dem von Waagen als Bronzino, No. 17, angeführten 


wohl identisch ist, schien auch mir von der Hand des Bronzino her- 
zurühren. 
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Einige sehr gute Bilder finden wir aus der ferraresischen Schule. 
Vor Allem sind hier zwei kleine Längsbilder Garofalo’s zu nennen, die 
überhaupt zu dem Besten gehören, was er geschaffen hat. Ihrem Format 
und Gegenstande nach gehören sie zu dem Bilde des Ateneo in Ferrara, 
No. 58, welches aus S. Andrea zu Ferrara stammt. Auf dem Bilde des 
Ateneo ist S. Nicola da Tolentino, die Messe lesend, dargestellt, und auf 
diesen und nicht auf den heiligen Benedict, wie Waagen meint, haben 
auch die Petersburger Bilder Bezug: eine Frau erbittet von dem Heiligen 
Hilfe für ihr Kind, No. 19 (W. 35) und das Wunder mit den Tauben, 
No. 63 (W. 40). Ueber die Zusammengehörigkeit der drei Bilder kann 
kein Zweifel sein, die Maasse stimmen überein und sie zeigen die gleiche 
hervorragend gute Qualität. Sie müssen der besten Zeit des Garofalo, den 
20er Jahren des 16. Jahrhunderts angehören, und bildeten jedenfalls eine 
Predelle. Eine dem Garofalo ferner zugeschriebene Fusswaschung, No. 23 
(W. 78), ist nur Copie nach ihm. Die Grablegung, No. 24 (W. 51), ist ein 
sehr gutes Bild des Lodovico Mazzolino, bezeichnet und 1526 datirt. 
Meines Erachtens gehört der ferraresischen Schule noch an ein unter 
Giorgione’s Namen befindliches Bild, No. 12. Waagen, der es unter No. 22 
anführt, hält es für ein wahrscheinliches Werk des Lieinio da Pordenone, 
Crowe und Cavalcaselle VI 493 geben es zweifellos dem Savoldo, von 
dessen in der Galerie Manfrin zu Venedig befindlichen Bilde es nur eine 
Wiederholung sei. Ich kenne jenes Bild nicht, das Bild der Leuchtenberg- 
schen Sammlung hat mir aber einen durchaus ferraresischen Eindruck 
gemacht. Es ist eine sehr reizvolle kleine Anbetung der Hirten in reicher 
Landschaft, die ganz den Charakter der Dossi trägt; noch mehr erinnern 
an diese die Typen und der fast ausschliesslich dem Battista eigene, 
eigenthümliche Kopfputz der Madonna: ein mit Franzen besetztes Tuch, 
in das der Kopf ganz eingewickelt ist. Dem benachbarten Bologna gehört 
ein dem Francesco Francia zugeschriebenes Halbfigurenbild an, No. 6 
(W. 77): Maria mit dem Kinde, Barbara und Dominicus. Es ist kein eigen- 
händiges Werk des Francia, aber ein sehr gutes Werkstattbild. 

Aus der venezianischen und den von dieser beeinflussten ober- 
italienischen Schulen sind eine Anzahl sehr guter Bilder vorhanden; bei 
einer würdigen Aufstellung der Galerie werden sie ihren Hauptanziehungs- 
punkt bilden. — Das eine der Giorgione genannten Bilder, No. 12, habe 
ich schon als einen muthmasslichen Battista Dossi erwähnt; bei dem zweiten, 
No. 16 (W. 38), stimme ich völlig mit Crowe und Cavalcaselle überein 
(VI 353), die dasselbe — ein schwaches Bild — dem Bernardino 
Lieinio zuschreiben. Es stellt Salome dar, welche, von zwei Dienerinnen 
begleitet, das Haupt Johannis aus den Händen des Henkers empfängt. 
(Dieselbe Composition mit einer Dienerin weniger früher in der Galerie 
Sciarra in Rom.) Das dritte von Waagen unter dem Namen Giorgione’s be- 
‚sprochene Bild (W. 70) ist wahrscheinlich das jetzt die No. 32 tragende: 
Maria mit Kind vor einer Hecke aus Citronen und Rosen sitzend; vom 
gelben Abendhimmel heben sich die scharfen Contouren der blauen Berge 
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ab. Das Bild hat sehr gelitten, doch muss man es wohl mit Crowe und 
Cavaleaselle (VI 481) der Frühzeit Moretto’s zuweisen. Ein diesem Meister 
zugeschriebenes Portrait: Bärtiger Mann in rothem Mantel und schwarzem 
Gewand, auf einem Papierstreifen die Bezeichnung MDXXVI AN. ETATIS 
XXXI, führen Crowe und Cavalcaselle (VI 421) unter den Werken des 
Sebastiano del Piombo an: „es erinnert sehr an Sebastiano, ist aber 
möglicherweise von Savoldo.“ Meiner Ansicht nach gehört es dem Savoldo, 
für ihn sprechen der ‘braune, etwas lederne Ton und die scharfe 
Modellirung; an Sebastiano hat mich in dem Bilde auch gar nichts erinnert! 
Von Savoldo, diesem interessanten und zu wenig geschätzten Meister, 
scheint mir die Leuchtenbergische Sammlung noch ein anderes Werk zu 
enthalten, No. 42, ein Bild von eigenthümlicher träumerischer Wirkung. 
Es ist das von Waagen unter No. 48 beschriebene Bild, das zu seiner Zeit 
G. B. Moroni hiess und jetzt wahrscheinlich auf Waagen’s Urtheil hin 
Moretto genannt wird. Maria mit dem Kind auf dem Thron, hinter dem 
sich ein emporgeraffter grün und brauner Vorhang spannt; am Thron 
steht links Josef und gegen die Madonna schreitet der kleine Johannes 
zu. Im Vordergrunde kniet das Stifterpaar, links die Frau in grauem 
Gewande mit braunem Mantel und ebensolehem turbanartigen Kopftuch, 
rechts der Mann in schwarzem Gewande, in der Mitte zwischen beiden 
schleicht eine Katze. Der Madonnentypus weist bestimmt auf die bres- 
cianische Schule; die eigenthümliche düstre Stimmung, das tiefe Halb- 
dunkel, das über dem Bilde liegt, findet sich aber weder in Moretto’s noch 
in Moroni’s Werken, sondern weist auf Savoldo hin, für den auch die 
eigenthümliche Farbencombination, wie Grau und Braun und das intensive 
dunkle Grün sprechen. Dies Bild scheint mir eines der reizvollsten der 
ganzen Sammlung. Dicht daneben hängt ein vorzügliches Bildchen des 
Lorenzo Lotto, ein Brustbild der heiligen Catharina in hell carmin- 
rothem Gewande und hellgrauem Mantel, klar und hell im Ton, dünn- 
flüssig in der Farbe. Es ist bezeichnet: Laurentius Lotus 1522. (W. 62; 
C. und C. VI 576). 

Ein Werk von erster Schönheit von Palma Veechio’s Hand ist 
No. 84: Die Madonna mit dem Kinde, den Heiligen Johannes, Barbara 
und Magdalena und dem Stifter, ganze Figuren in Landschaft. Das Ur- 
theil über die Vorzüglichkeit dieses Bildes, das aus dem Saale des Raths 
der Zehn stammt, ist einmüthig (W. 67, C. & C. VI, 539, hier auch Nach- 
richten über Provenienz des Bildes und Litteratur). Ebenfalls durch ein 
Werk allerersten Ranges ist Paris Bordone vertreten, No. 11 (W. 45): 
Madonna mit dem Kinde, rechts der heilige Georg, links Johannes der 
Täufer mit dem Lamm auf dem Arm. So vornehm in den Gestalten, so 
wunderbar leuchtend und harmonisch in der Farbe ist Paris Bordone sehr 
selten und gegen dieses fällt auch das andere hier befindliche echte Werk 
seiner Hand, ein heiliger Hieronimus in einer grossen Flusslandschaft, be- 
deutend ab, No. 34 (W. 2). Ein Tizian genanntes männliches Portrait 
(durch ein Fenster Ausblick auf Landschaft), No. 14, scheint sehr gelitten 
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zu haben, erinnerte mich aber in seinem goldigen, hellen, röthlichen Fleisch- 
ton am meisten an Bonifazio I. Auch dem Bordone könnte es vielleicht 
angehören. Wenn Waagen’s No.6 mit diesem Bilde identisch ist, worauf 
das blaue (wohl sicher übermalte!) Gewand deutet, so weiss ich nicht, 
was Waagen in demselben an G. B. Moroni erinnert hat. — Noch wären 
drei Bilder früherer Meister zu erwähnen, die aber sämmtlich wenig hervor- 
ragend sind. VonNo. 15, Caroto genannt, wird Waagen (63) an Previtali erinnert, 
Crowe & Cavalcaselle (VI, 242) geben es dem Giovanni da Udine. Das 
Bild stellt in Halbfiguren den heiligen Antonius zwischen Rochus und 
Magdalena dar, es hing so hoch, dass sich nur constatiren liess, dass es 
in die nächste Umgebung des Cima da Conegliano zu setzen ist. Eine 
Madonna mit dem Kinde und vier Heiligen, No. 3, dem Bellini zugeschrieben, 
ist ein Bild in der Art Catena’s, als welches es auch Waagen (85) und 
C. & C. V, 135 ansehen. Für eine andere, gleichfalls dem Bellini zu- 
gesprochene Madonna mit dem Kinde, No. 4, weiss ich gar keine Be- 
nennung. Die Composition wird wohl auf ein Original Bellini’s zurück- 
gehen; das Fleisch ist silbrig im Ton, weich und verblasen in der Mo- 
dellirung, die Mache breit und dünnflüssig. Das Bild scheint mir dem- 
selben Meister anzugehören, wie eine Giovanni Bellini bezeichnete Madonna 
in der Sammlung Wesendonck in Berlin. 

2. Auch die Sammlung des Grafen Stroganoff vereinigt eine 
Anzahl italienischer Bilder aus der Blüthezeit. Zwei der besten davon 
sind jüngere Erwerbungen, die Waagen s. Z. noch nicht gesehen; sie 
werden wohl hier zum ersten Male erwähnt. Es sind zwei herrliche kleine 
Bilder, das eine von Botticelli, das andere von Filippino Lippi. Von 
diesem rührt eine Verkündigung her, die ihrem Format nach zu urtheilen 
Theil einer Predelle gewesen ist; es ist ein selten feines Bildchen, klar 
und hell in der Farbe und von subtilster Ausführung; die schon etwas 
manierirte Gewandung des Engels macht es wahrscheinlich, dass es ein 
Werk späterer Zeit, etwa der neunziger Jahre ist. (Crowe & Cavalcaselle 
III, 201 erwähnen ein kleines Verkündigungsbildchen der weiland Pucei- 
nischen Sammlung in Pistoja. Sollte dieses vielleicht nach Petersburg 
gelangt sein?). Von gleich guter Qualität ist das Werk Botticelli's. Dieses 
kleine Bild von vier Abtheilungen zeigt auf den beiden mittleren, die zu- 
sammen so gross sind wie jeder der beiden Seitentheile, die Verkündigung; 
auf der rechten Abtheilung sehen wir den heiligen Hieronimus, auf der 
linken die Heiligen Franziseus und Benedict (?). Es ist ein ausgezeichnetes 
kleines Werk der späteren Zeit, scheint völlig intaet zu sein, ist aber 
leider mit einem dieken schmutzigen Firniss bedeckt. Von Florentinern 
ist noch Angelo Bronzino durch ein im Ton sehr kaltes, michelangeleskes 
Bild, eine heilige Familie mit dem kleinen Johannes, vertreten und von 
Andrea del Sarto’s Bild im Louvre: Maria auf der Erde sitzend, das 
Kind auf den Knieen haltend, mit Josef, Elisabeth und dem kleinen Jo- 
hannes, findet sich eine gute Schulwiederholung. 


Das bedeutendste italienische Bild der Sammlung ist aber ohne Zweifel 
30* 
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ein Lionardo genannter Jünglingskopf. Waagen setzt dies Portrait in 
die erste Zeit des Mailänder Aufenthaltes und bemerkt, dass eine Wieder- 
holung davon im Besitze des Herzogs von Devonshire zu Chatsworth 
existire. Leider war eine genaue Untersuchung des Bildes völlig unmög- 
lich; es hängt unter Glas gerade einem Fenster gegenüber und der Be- 
schauer sieht immer mehr von sich selbst als von dem Bilde. Es abzu- 
nehmen wurde nicht gestattet. Meiner Ansicht nach liess sich nur soviel 
feststellen, dass es, wie so viele Leidensgefährten, die den Namen Lionardo 
tragen, diesen Namen wohl nicht beanspruchen darf. Dazu ist die ganze 
Behandlung doch zu kleinlich, zu subtil, zu sorgfältig. Dennoch ist es ein 
Bild von geradezu fascinirendem Reiz, einestheils wegen des herrlichen 
Kopfes mit dem unbeschreiblichen lionardesken Lächeln und den sinnenden 
Augen, anderntheils wegen der raffinirt feinen Farbenzusammenstellung, 
die wohl von Lionardo selbst inspirirt sein mag. Ein wunderschöner Jüng- 
ling ist dargestellt, auf dem reichen, in Ringeln gelockten Haar einen 
Kranz oder Schmuck, gehüllt in ein schwarzes pelzgefüttertes Gewand mit 
goldenen Lilien, das carminrothe Unterärmel hat und am Halse durch einen 
silbergrauen Kragen abgeschlossen ist. Kein Terborch ist coloristisch feiner 
zusammengestimmt! Der Fleischton: warmgelb mit ganz weichen grauen 
Schatten modellirt, erinnert am Meisten an die Weise Boltraffio’s in seinen 
besten Werken. Dies Bild muss jedenfalls zu den allerschönsten Werken 
der Mailänder Schule gezählt werden, die uns erhalten sind! 

Nahebei hängt die lebensgrosse Halbfigur des Apostels Jacobus Maior 
mit der Bezeichnung Andreae Orvietani. Waagen las Nicolae Orvietani und 
sagt: „Dieser mir unbekannte Maler, welcher nach der ganzen Kunstform gegen 
Ende des 15. Jahrhunderts gearbeitet haben möchte, ist von tiefem Gefühl, 
ein geschickter Zeichner und in dem Roth und Grün der Gewänder von 
grosser Kraft. Die Art des Fleischtons erinnert sehr an Niecolo Alunno.“ 
Auf diesen Meister ist Waagen wahrscheinlich nur des gleichlautenden 
Vornamens wegen gekommen. Von einem Andrea ÖOrvietanus, wie ich 
den Namen las, habe ich auch noch nie etwas gehört; dieser Name wird 
sich wohl auch nur auf den Stifter des Bildes beziehen, denn dieses ist 
so im Charakter der späteren Werke des Ambrogio Borgognone, dass 
es meinem Dafürhalten nach diesem Meister zugewiesen werden muss. 

Ein kleines, dem Perugino zugeschriebenes Bild, die sitzende Halb- 
figur der Madonna mit dem Kinde, kräftig braun im Ton, erschien mir 
als ein recht gutes Werkstattbild. Unter dem Namen des Garofalo findet 
sich eine Anbetung der Hirten, ein Bild, das wohl schon dem 17. Jahr- 
hundert angehört, unter dem Namen des Ortolano die Mannalese nach 
dem Stiche Mare Anton’s, nicht von ihm, aber ferraresisch aus der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts. Zwei kleine trecentistische Bilder sind beide 
sienesischen Ursprungs; das eine zeigt die thronende Madonna mit den 
Heiligen Paulus und Johannes, das andere, dem Taddeo di Bartolo Fredi 
zugeschriebene, ist ein Triptychon. Von späteren Bildern findet sich ein 
selten schöner Tintoretto: Kniestück eines weissbärtigen Feldherrn, ein 
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Werk von allererster Schönheit; als solches wird es schon von Waagen 
gepriesen, der in dem Dargestellten den Andrea Doria vermuthet. Ganz 
anderer Meinung bin ich aber über das andere dem Tintoretto zugeschriebene 
und von Waagen gleichfalls hochbelobte Bild, der Aufschrift nach das 
Portrait des Aloisius Garzonus, Statthalters von Aetolien. Lebhaft bewest 
und kräftig im Ton ist es mir für Tintoretto zu roh in der Auffassung und 
möchte ich eher an einen Künstler wie Pietro della Vecchia denken. 
Noch zu erwähnen sind eine kleine heilige Familie von Bartolommeo 
Schidone, zwei gute Bilder von Guido Reni, eine Ruhe auf der Flucht 
in grosser Landschaft, ein vorzügliches Werk des Francesco Albani 
und heilige Familien von Baroccio uud Agostino Carracei. 

3. Hier fügt sich am besten eine kurze Erwähnung der Sammlung 
Yussupoff ein. Das Riesenpalais des Fürsten befand sich mitten in einer 
theilweisen Umgestaltung und Restauration, und darunter hatte auch die 
lange Bildergalerie zu leiden, deren Bilder zum Theil hinter einander auf- 
geschichtet waren. Die Sammlung ist reich an guten Niederländern, unter 
denen zwei herrliche Portraits von Rembrandt aus den sechziger Jahren 
den Glanzpunkt bilden, enthält an Italienern aber nur späte oder der 
Qualität nach unbedeutende Bilder. Zu erwähnen sind einige Werke von 
Domenichino, eine heilige Familie von Carletto Cagliari, einige 
ausgezeichnete kleine Bilder von Tiepolo, ebensolche von Canaletto 
und-zwei Madonnen von Sassoferrato. Am interessantesten von allen 
dort befindlichen italienischen Bildern erschien mir ein Frauenportrait, das 
freilich so stark ausgetupft und übermalt ist, dass sein Schöpfer nur 
noch zu ahnen ist. Der ganzen Auffassung nach scheint es mir auf 
Lotto zurückzugehen. 

4. Staatsrath Delaroff besitzt auf seinem Landsitze in Pawlowsk 
ein besonders in der Landschaft für den Meister characteristisches Werkchen 
des Basaiti: ein mit vollem Namen bezeichnetes Ecce homo. Ferner 
eine Lunette mit Gott Vater, die dem Bonifazio II am nächsten steht, 
dann die Gestalten des heiligen Ludwig und der heiligen Lucia aus der 
breseianischen Schule, vielleicht von Giov. Batt. Moroni. Ganz in der 
Art des Bacchiacca ist ein Martyrium verschiedener Heiliger, ein etwas 
ruinirtes aber gutes Bild. Ein dem Piro della Francesca zugeschriebenes 
Bild hat meiner Ansicht nach mit diesem Meister gar nichts zu thun. Es 
ist ein männliches Profilbild nach rechts auf blauem Grunde, sehr blass 
in der Farbe: ein breit und etwas roh, aber sehr geschiekt gemachtes 
Bild, das aber wohl nur decorativem Zweck gedient hat und nicht 
Anspruch auf einen grossen Namen machen darf. 

5. Unstreitig die feinste Privatsammlung, die mir in Petersburg zu 
Gesicht gekommen, ist diejenige des Grafen Orloff Davidoff, dessen 
mit dem behaglichsten Comfort ausgestattetes Palais den Besucher beim 
Eintritt schon ahnen lässt, dass er hier nur Gutes findet. Es ist eine 
kleine, aber mit feinem Verständniss und grossem Geschmack zusammen- 
gestellte Sammlung von Italienern und Holländern aus ihren Glanzepochen 
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und darunter ist manches hervorragende Werk. Das halbe Dutzend 
italienischer Bilder enthält nur characteristische Werke von guten Meistern; 
nur für eines derselben ist es mir nicht möglich, einen Namen zu finden, 
doch bin ich überzeugt, dass auch dieses leicht zu bestimmen ist, sobald 
man nur etwas Vergleichungsmaterial bei der Hand hat. Es ist dies ein 
„Christus im Grabe“, gehalten von einem alten Manne in gelbem Gewande, 
Halbfiguren und wohl ein Bruchstück aus einer Grablegung. Die Typen 
der Köpfe weisen auf Abhängigkeit von der venezianischen Schule, auf 
den Einfluss Bellini’s, das merkwürdige Helldunkel, der ungemein kräftige 
braune Ton und die scharfe Modellirung lassen mich in ihm aber ein 
Werk der Schule von Vicenza vermuthen und musste ich dabei an 
Giovanni Buonceonsiglio denken. — Mit der falschen Bezeichnung 
Joannis Bellini Opus versehen ist ein köstlicher kleiner Hieronimus, vor 
dem Crucifix kniend, in einer grossartigen Berglandschaft. Fraglos ein 
ausgezeichnetes Bild des Cima da Conegliano. Von Girolamo da 
Santa Croce eine etwas flaue aber liebenswürdige kleine Verkündigung. 

Auch der Hauptmeister Bologna’s im Quattrocento ist durch ein sehr 
gutes Bild vertreten: Madonna mit Kind und dem kleinen Johannes, Halb- 
figuren vor einer mit rothem Tuch behängten Ballustrade, klar und hell 
in der Farbe, von fleissigster Ausführung. Die Bezeichnung Franeiscus 
Francia Aurifex P. A. 1494 ist zum Theil, die Jahreszahl ganz über- 
sangen; die alte echte Bezeichnung wird sich ‘aber bestimmt noch 
darunter vorfinden, denn das Bild stimmt in seinem ganzen Character 
genau mit derselben überein. Daneben hängt die fast lebensgrosse Halb- 
figur Gott Vaters mit der Weltkugel auf den Wolken thronend, ein sehr 
gutes frühes Bild des Mazzolino. Leider rentoilirt und retouchirt, aber 
immer noch zu den reizvollsten Portraits zählend, die ich von Andrea 
del Sarto kenne, ist das Brustbild seiner Frau in hellbraunem Gewande. 
Durch weiche schwärzliche Schatten modellirt, ist es von höchster Lebendig- 
keit im Ausdruck. 

Aus dem vorstehenden kurzen Ueberblick geht der Reichthum an 
italienischen Kunstwerken in der Metropole des Czarenreiches zur Genüge 
hervor; sollte durch denselben die Anregung ausgehen, die Petersburger 
Kunstschätze einmal einer gründlichen Untersuchung und zusammen- 
fassenden Besprechung zu unterziehen, so würde der Zweck dieser Ver- 
öffentlichung erreicht sein. 


Das schönste deutsche Buchdruckersignet des 
XV. Jahrhunderts. 


Es ist bekannt, dass die Drucker in den ersten Jahrhunderten der 
Ausübung ihrer schwarzen Kunst, wie heute manche Verleger, sich neben 
dem Kolophon, d.h. den typographischen Angaben über Ort, Zeit und Her- 
steller des Druckes, häufig noch eines bildlichen Zeichens für ihre Offiein, 
eines sogenannten Signets, zu bedienen pflesten. Beides, Kolophon und 
Signet, fand bis zur Mitte des XVI. Jahrhunderts meist, jedoch nicht immer, 
seinen Platz am Ende des Buches. 

Die Signete sind sehr mannigfaltiger Art, bisweilen bieten sie das 
Wappen der Stadt oder das des Druckers, symbolische oder rebusartige 
Anspielungen auf den Druckernamen, hausmarken- oder werkzeugähn- 
liche Zeichen, oft auch mehrere solcher Bildwerke zugleich; zum guten 
Theile sind uns aber die ihnen zu Grunde liegenden Beziehungen unver- 
ständlich. Für eine kunsthistorische Betrachtung gewähren sie, da sie 
häufig roh und kunstlos ausgeführt und ihre Zeichner meist unbekannt sind, 
bis jetzt wenig Unterlage, und doch sind nicht alle künstlerisch ganz werth- 
los, wenn auch ihre Gesammtheit für die Kunstgeschichte nicht so ergiebig 
werden dürfte wie etwa die „Ex libris“. 

Von den Leipziger Druckern des XV. Jahrhunderts haben, soweit 
man das heut übersehen kann, den Gebrauch eines Signets verschmäht: 
Marcus und Mauritius Brandiss, Arnold von Köln, Gregorius Böttiger und 
Melchior Lotter (dieser nur im XV. Jahrhundert), dagegen haben Martin 
Landsberg (Herbipolensis), Wolfgang Stöckel (Monacensis) und Jakob Thanner 
dieser Sitte gehuldigt. Und zu diesen tritt nun noch Konrad Kachelofen. 

Konrad Kachelofen (Kachelouen, Kacheloffen), auch Conradus Gallieus 
genannt, druckte mit eigenen, schönen Typensätzen im achten und neunten 
Jahrzehnt elassische, humanistische und scholastische Werke; ein Signet 
von ihm aber war trotz der nicht unerheblichen Zahl seiner Druckwerke 
bisher nicht nachweislich. 

Ein Zufall führte uns vor Kurzem in die Hände: Parochiale euratorum 
prestantissimi sacre theologie. necnon iuris pontificij doctoris et artium 
Magistri ac ecelesie Patauiensis canonici domini Michaelis lochmaier feli- 
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citer ineipit. Am Ende: Impressum Lyptzik per Cunradum Kachelouen 
Anno domini. Millesimo . cece .xcvij. 4°. 

Dieses Buch trägt unter dem Kolophon in Holzschnitt das Signet 
Kachelofen’s in einer für die Zeit fast räthselhaften Schönheit, eine wahre 
Perle der Kleinkunst: In kreisrunder, schwarzer Umrandung kniet auf dem 
Rasen, mit einer Schärpe gegürtet, ein beturbanter, bärtiger Türke mit 
energischen Gesichtszügen. Er hält vor sich zwei Schilde, der rechte (heral- 
disch genommen) zeigt das Leipziger Stadtwappen, der linke enthält auf 
schwarzem Grunde die Initialen € und $ und zwischen ihnen ein haus- 
markenähnliches an ein h erinnerndes Zeichen, dessen aufragender Vertical- 


balken oben durch einen unbefiederten Pfeil gekreuzt ist: 0 = N. 

Die figürliche Darstellung, Modellirung des Körpers und Kleidung, 
und der Rasen sind bis in die Einzelheiten geradezu meisterhaft, fein und 
scharf gezeichnet, hoch über Cranach’s Können, und ebenso ist auch der 
Schnitt künstlerisch vollendet ausgeführt. Wer mag wohl der Schöpfer 
dieses köstlichen Kleinodes der Kleinkunst sein? Nicht das geringste 
Zeichen deutet auf den Künstler. 

Wenn diese Zeilen auch nur zum Bekanntwerden dieses Bildehens 
beitragen, so haben sie ihren Zweck erfüllt. Das von uns benutzte Exem- 
plar des Druckes hat in der Jenaer Universitätsbibliothek seinen Standort. _ 

Prof. D. G. Bauch-Breslau. 


Der Doppelchor der Sebalduskirche in Nürnberg. 


Unter Deutschlands Pfarrkirchen mit Doppelchören nimmt neben der 
Jacobskirche zu Rothenburg an der Tauber und der Johanneskirche zu 
Nabburg die Sebalduskirche in Nürnberg die hervorragendste Stelle ein. 
Am Fusse der Burg, im Centrum der Stadt N ürnberg, entstand am Anfange 
des elften Jahrhunderts die dem Apostelfürsten Petrus geweihte Kapelle, 
welche wir uns als eine von West nach Ost gerichtete dreischiffige kreuz- 
förmige Basilica werden zu denken haben. In diesem ältesten Gotteshause 
Nürnberg’s wurde der Leichnam des Heidenbekehrers Sanct Sebaldus bei- 
gesetzt, dessen Wirksamkeit nicht blos für das Seelenheil, sondern auch 
für den Wohlstand der Nürnberger von segensreichen Folgen begleitet 
war. Vom elften Jahrhundert an eilten Tausende zu seinem in der Peters- 
kapelle befindlichen Grabe und ihre milden Gaben trugen nicht wenig 
dazu bei, dass sich später an der Stelle dieser Kapelle die prächtige 
Sebalduskirche erheben konnte. 

Die Wunderthaten des heiligen Sebaldus finden sich zum ersten Male 
im Chronieon Augustense 1070 erwähnt und als berühmter Wallfahrtsort 
wird Nürnberg bereits im Jahre 1072 vom Chronisten Lambert von Aschaffen- 
burg aufgeführt. 

In der ersten Hälfte des dreizehnten Jahrhunderts entschloss man 
sich zu einem Neubaue der Peterskapelle und zwar unter Beibehaltung 
vom Querhause und Ostchore mit dem Altare des heiligen Petrus; so be- 
schränkte sich die Neuanlage auf ein dreischiffiges Langhaus und einen 
von zwei quadratischen Thürmen eingeschlossenen Westchor, der das Grab 
und den Altar des heiligen Sebaldus aufzunehmen bestimmt wurde. Auf 
diese Weise wurde der um 1250 in Ausführung begriffene Erweiterungsbau 
zu einem doppelchörigen. Die über quadratischen Grundrissen errichteten 
Thürme gaben den beiden Seitenschiffen der Basilica ihre Breite an und 
wenn wir heute die zwei gewölbten Abseiten von grösserer Weite als das 
Mittelschiff beim Langhause von Sanct Sebaldus finden, so ist dies nicht 
mehr die ursprüngliche Anlage frühgothischen Baustiles, sondern eine 
spätere Erweiteruug. Im Jahre 1274 war der Westchor vollendet und es 
erfolgte durch den Erzbischof von Bamberg die Consecration des daselbst 
errichteten Sanct Sebaldus-Altares. — 

Die nächste Bauthätigkeit galt dem Südthurme, welcher um 1300 
und dem Nordthurme, der bis zur durchbrochenen Steingalerie um das 
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Jahr 1345 seine Herstellung gefunden hat. Gleichzeitig wurde dem mit 
fünf Seiten des regelmässigen Achteckes geschlossenen Sebaldus-Westchor 
ein oberer gewölbter Raum, die sich nach dem Mittelschiffe durch das 
sogenannte Engelschörlein öffnende Löffelholz-Kapelle, aufgebaut. Welchem 
Heiligen der in dieser Oberkapelle errichtete Altar geweiht worden, ist 
uns unbekannt: beliebt war es aber im ganzen Mittelaltar, in derartig hoch- 
gelegenen Kapellen den Altar des Erzengels Michael aufzustellen, wie 
solches beim Münster zu Freiburg im Breisgau thatsächlich der Fall ge- 
wesen. Die bis zum heutigen Tage erhaltene Bezeichnung des Engels- 
ehörleins beweist uns, dass wir auch in Nürnberg den Altar und Chor 
Sanet Michael’s oberhalb des Sebaldus-Westchores anzunehmen haben. Der 
Name des Stadtheiligen Sebaldus trat nach Fertigstellung des Erweiterungs- 
und Neubaues an Stelle des ursprünglichen Patrones Sanct Peter, dieser 
verblieb aber dem geosteten Chore und dem daselbst aufgestellten Hoch- 
altare des Gotteshauses. Die ganz gleiche Erscheinung finden wir in der 
Stadt Ansbach bei der Collegiat-Stiftskirche, deren erste Weihung zu Ehren 
der Gottesmutter Maria im Jahre 1065 stattgefunden, der Hochaltar des 
Chores trug stets ihren Namen, während das Gotteshaus vom Tage der 
Heilisspreehung des Ansbacher Stadtheiligen Gumpert 1195 auch dessen 
Namen erhielt und heute noch trägt. 

Sehon bald genügte auch die erweiterte Sebalduskirche nicht mehr 
die vielen Gläubigen aus Stadt und Land aufzunehmen, so entschloss man 
sich zu einer abermaligen Erweiterung und diese konnte nunmehr nur 
nach der Ostseite, wo sich das Rathhaus befand, erfolgen; der romanische 
Sanet Peterschor mit dem Hochaltare des Apostelfürsten wurde im Jahre 
1361 abgebrochen und jetzt errichtete man eine dreischiffige Hallenkirche 
mit Chorumgang, aber ohne Kapellenkranz, eingedenk dessen, dass man 
nur eine Pfarrkirche ausbaute und keiner Altäre für die zahlreichen Priester 
eines Collegiatstiftes bedurfte. Der innere Apsidenraum des neuen Ost- 
chores wurde mit fünf Seiten des‘ regelmässigen Achteckes geschlossen, 
während der Umgang mit neun Seiten eines Sechzehneckes construirt 
wurde. Im Jahre 1377 war dieser Erweiterungsbau vollendet und zweifels- 
ohne wurde der neue Hochaltar wiederum dem Apostelfürsten geweiht, 
auch sind wir wohl berechtigt, den ganzen Ostbau als Sanct Peterschor 
zu bezeichnen. — 

Um die Wallfahrt zum Grabe des heiligen Sebaldus zu erleichtern, 
wurde im Jahre 1397 ein gothischer Sarcophag aus mit Gold- und Silber- 
blech überzogenem Holze neu angefertigt und die seither im Westchore 
in Verbindung mit dem dortigen Altare befindlichen Gebeine des Stadt- 
patrones jetzt im Mittelschiffe des prächtigen Ostehores zur Aufstellung 
gebracht. Erst im Jahre 1508 fertigte alsdann der berühmte Peter Vischer 
mit seinen Söhnen den kostbaren auf acht Pfeilern ruhenden Baldachin 
nebst den Reliefs aus der Legende des heiligen Sebaldus. 

Architekt Franz Jacob Schmitt in München. 
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Italien. Lange Jahre hindurch wurde an dieser Stelle zuerst und 
vor Allem der Arbeiten de Rossi’s gedacht; sie bedeuteten fast in jedem 
unserer Berichte nicht blos die pars magna, sondern die pars maxima 
dessen, was auf dem Gebiet der christlichen Archäologie geleistet werde. 
Dass die Forschung nach des grossen Meisters Tode in Rom sich nicht 
auf der nämlichen Höhe werde halten können, das war vorauszusehen und 
kann an sich keinen Vorwurf begründen: einen Mann wie de Rossi schenkt 
uns das Geschick nicht sobald wieder. Immerhin kann es scheinen, als 
ob der Verfall ein rascherer und auffälligerer, als nöthig war, ist und als 
ob an massgebender Stelle das Interesse mangele, welches den Betrieb 
der auf die Aufdeckung und Erforschung der christlichen Alterthümer ge- 
richteten Studien doch noch auf eine längere Zeit schützen und erhalten 
könnte. Der Tod hat neue Lücken gerissen — von den Schülern de Rossi’s 
sind nun auch Nicola Scagliosi (geb. zu Rom 1853, gest. 1895, Jan. 29), 
Assistent Visconti’s an dem vaticanischen Münzcabinet, und Mariano Armellini 
(gest. 1896, Februar 24) dahingegangen — und es sieht nicht danach aus, 
als ob Rom im Stande sei, alle diese Verluste aus seiner eigenen Mitte 
zu decken. 

Um so dankbarer muss man den Männern sein, welche das Werk 
de Rossi's wenigstens so gut es geht fortzusetzen trachten. Sie haben 
sich zusammengefunden, um dem „Bullettino di Archeologia cristiana“ in 
dem „Nuovo Bullettino di Archeologia ceristiana* eine Fortsetzung zu geben, 
von der bis jetzt der erste Jahrgang (1895) vollständig und der zweite 
(1896) zur Hälfte erschien. Ich gebe zunächst eine kurze Uebersicht des 
hier Gebotenen. 

In I1 berichtet Michele Stefano de Rossi über die von der ‚pontificia 
Commissione di sacra archeologia in den Katakomben vorgenommenen 
Arbeiten. Dieselben erstreckten sich auf das Coemeterium von S. Ermete, 
wo eine Grabstele mit dem guten Hirten und das 1844 von de Rossi ge- 
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schene und seither verloren geglaubte Fragment der ältesten mit dem 
constantinischen Monogramm geschmückten Grabschrift aus dem Consulat 
eines Gallicanus (wahrscheinlich 330, nicht 317 und noch weniger 298 
[Faustinus und Gallus] de Rossi Inser. Christ. In. 26), weiter ein Fragment 
der Damasischen Grabschrift der Märtyrer Protus und Hyaeinthus gefunden 
worden. — I, 17 bringt Oratio Maruechi neue Beobachtungen über 
die in den letzten Jahren so viel besprochene Aberciusinschrift, deren im 
Mus. Lateranense bewahrtes Bruchstück hier zum ersten Male (Tav. III—VI) 
in natürlicher Grösse photographisch reprodueirt wird. — I, 42 beschäftigt 
sich P. Grisar mit den umbrischen Marmorariern des 12. Jhs., worüber 
Herr v. Fabriezy bereits im Rep. f. Kw. XIX 288 berichtet hat. — I, 58 
vertheidigt Crostarosa von Neuem die auch von de Rossi und mir (Gesch. 
d. chr. Kst. I, 411) angenommene Ansicht, dass die beiden Frauen auf 
dem Mosaik in 8. Pudenziana nicht (wie Garrucei glaubte) Personificationen 
der Kirchen ex eireumeisione und ex gentibus seien, sondern Portraits der 
heiligen Pudentiana und Praxedis, und er sucht dann weiter festzustellen, 
dass der architektonische Hintergrund dieses berühmten musivischen Ge- 
mäldes nicht eine Idealstadt, sondern die Domus Pudentiana darstelle. — 
I, 68 untersucht Cavalieri die von Krebs und Wessely in den egyp- 
tischen Grabfunden zu Berlin und Wien entdeckten beiden, für die Ge- 
schichte der Christenverfolgungen so hochinteressanten Libelli zweier 
Libellatiei aus der deeischen Zeit. — I, 74 erhalten nur über ein in S. 
Cyriace aufgedecktes Cubiculum mit historischen Graffiti’s Mittheilungen 
E. Stevenson’s, welche den ganzen Scharfsinn und die saubere 
methodische Forschung dieses ausgezeichneten Nachfolgers de Rossi’s 
zeigen. — I, 106 berichtet Jelic über den ersten christlich-archäologischen 
Congress zu Spalato und Salona (s. u.). — I, 112 kündigt Eug. Müntz 
eine Publication der in den Zeichnungen der Bibl. Barberiniana erhaltenen 
alten Fresken von S. Paolo -fuori-le mura an, über deren Alter die 
allerwidersprechendsten Angaben umgeben. Müntz findet starke Anklänge 
an die ausgehende altchristliche Kunst und setzt sie theilweise vor das 
Jahr 1000. Es sollte mich nicht wundern, wenn sich in diesen Wand- 
gemälden neue Zeugen der die altchristliche Tradition bewahrenden und 
mit der Reichenau und S. Angelo in Formis ausgehenden indigenen Kunst- 
übung herausstellen werden. — I, 114 Wilpert über einen Silberdiseus 
des vaticanischen Museums mit dem (ganz unbekleideten) Daniel zwischen 
den Löwen. — I, 116 Stevenson über Delattre’s neueste Ausgrabung 
eines bemalten Hypogeums in Karthago, wo Delattre eine vorbyzantinische 
Darstellung des heiligen Cyprian gefunden zu haben glaubt. — I, 127 
setzt Grisar seine umbrischen Studien mit einer Untersuchung über den 
Tempel des Clitumnus und die Kirche zu Spoleto fort. — I, 147 desgl. 


Jelic seinen Bericht über den ersten Congress. — I, 172 unternimmt 
R. Kanzler eine Reconstruction der Krypta des heiligen Felieissimus und 
Agapetus im Coemeterium des Praetextatus (Tav. IX—X). — Aus den Ver- 


handlungen der Conferenze di archeologia eristiana, denen gegenwärtig der 


- 
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Abt D. Giuseppe Cozza-Luzi präsidirt, sei hervorgehoben: I, 118, Grisar 
über die in Eton College in England gefundene und zuerst von Middleton 
(Remains of ancient Rome 1892) erwähnte älteste und s. Z. auch von 
de Rossi besprochene Zeichnung der alten vaticanischen Basilika (11..Jhe2). 
— U. 164, Geffroy über eine von Ducange publieirte und auf Constantinopel 
bezogene Säule. — II. 164, Graillot über eine Altarmensa und ein eine 
Kirchenapside darstellendes Marmorrelief, Beides afrieanische Funde. 
Schon früher war auf einem Mosaik der Basilika in Tebessa eine ähnliche 
Darstellung gefunden worden. (Bull. de l’Acad. d’Ipp. 1882, pl. VID. — 
II, 165, interessante Mittheilung Dressel’s über eine Lampe mit dem 
bekannten Stempel ANNISER, welche den Namen FIDELIS bietet. Be- 
kanntlich ist die Bedeutung des Stempels lange controvers gewesen (vergl. 
m. Rf. d. chr. Alterth. II. 270). Jetzt erklärt Dressel auf Grund einer in 
Wien gefundenen Lampeninschrift die Sigla: Annii Serapiodori und sieht 
in dem Fidelis eine Bezeugung des christlichen Bekenntnisses des Fabri- 
kanten. Gewiss mit Recht, doch sehe ich Fidelis auch hier als die Be- 
zeichnung des neu getauften Christen an. — I. 168/169, Marucchi polemisirt 
gegen die Ansicht de Waal’s, welcher in dem Sotterraneo unter 8. Se- 
bastiano, der sog. Platonia der Apostelfürsten, nur die Grabstätte des 
hl. Quirinus sieht und vertheidigt die herkömmliche Ansicht, freilich mit 
der Modification, dass er auch die Beisetzung des hl. Quirinus an dieser 
bereits durch die Apostelleiber geheilisten Stätte annimmt. Ueber diese 
Dinge hat sich dann Orazio Marucchi in einer eigenen Schrift des Weiteren 
verbreitet.) — II, 14: Maruechi über den Dom zu Parenzo und die neuesten 
Ausgrabungen desselben, welche den Grundriss der ursprünglichen Anlage 
'klarstellten (Tav. III), desgl. über die in dem Dom befindlichen Mosaiken. 
— ]1 27: Le Blant über die Acten des Martyrs Phileas. — II 34, Mazzanti: 
Reconstruction des Pulpito Gregor’s IV in Castel S. Elia bei Nepi. — II 41: 
Rohault de Fleury über die Lage und den Bau der ehemaligen Andreas- 
kirche im Vatican, die, eine Rotunde, rechts vom Atrium lag (Restauration 
Tav. VI). — II 52: Crostarosa giebt ein Verzeichniss der auf den Dach- 
ziegeln von S. Maria Maggiore beobachteten Stempel. Es ergiebt sich aus 
dieser merkwürdigen Zusammenstellung die Thatsache, dass bei einem 
christlichen Kirchenbau des 4. Jahrhunderts vorzugsweise römische Ziegel 
der drei ersten Jahrhunderte verwendet werden. Dieses Factum wird 
daraus erklärt, dass im 2. Jahrhundert eine Ueberproduction an Ziegeln 
in Rom stattfand, im 3. Jahrhundert wenige fabrieirt wurden und man 
von dem Vorrath der Vorhandenen bis ins 4. Jahrhundert das Bedürfniss 
bestritt. Es mussten also grosse Magazine existiren, in denen Fabricate 
des 2. Jahrhunderts sich lange erhielten, wenn man nicht annehmen will, 
dass das Dach von $. Maria Magg. (wie dasjenige von S. Agnese und 
8. Costanza) schon vor dem 4. Jahrhundert construirt war. — II, 94, 


1) Marucchi, Orazio, Le Memorie di St. Apostoli Pietro e Paolo nella 
Citta di Roma. Rom. 1894. 
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Stevenson über ein von Delattre in Karthago aufgedecktes Hypogeum 
mit Malereien?) (vergl. oben). 

Man sieht, dass die neue Zeitschrift manches Wichtige und Inter- 
essante bringt; wünschen wir ihr ein langes und kräftiges Leben, das 
ihr um so sicherer sein wird, wenn sie es versteht, über den Kreis der 
jetzt doch ziemlich in den Hintergrund tretenden stadtrömischen Aus- 
grabungen hinaus auch die ausserrömischen Alterthümer in ihren Bereich 
zu ziehen. 

Was Rom sonst an italienischen Beiträgen aufzuweisen hat, ist nicht 
sehr viel. An erster Stelle steht immerhin das neue Werk des P. Germano, 
welches ein vollständiges Bild der bekannten Ausgrabungen im Hause der 
Märtyrer Johannes und Paulus giebt.) Ein ausgezeichneter Schüler 
De Rossi’s, der geistvolle Barnabit G. Semeria, den administrativer Un- 
verstand aus Rom nach Genua verbannt hat, hat eine populär geschriebene 
Verständigung über Ziel und Absicht, Methode und Ergebniss der christ- 
lichen Alterthumswissenschaft geschrieben.) Verdienstvoll und auch für 
die Ikonographie der ersten Jahrhunderte beachtenswerth ist die Abhand- 
lung des Herrn Franchi de’Cavalieri über die berühmten Martyrarten 
der hl. Perpetua und Felicitas.’) Eine mehr auf grössere Kreise berechnete 
Betrachtung über die Basilika lieferte der Palermitaner Domherr Vine. di 
Giovanni.6) — Wichtiger ist der Bericht, welchen der römische Architect 
G. B. Giovenale über die Restaurationsarbeiten in S. Maria in Cosmedin 
zu Rom giebt,?) der Schrift ist eine Ansicht des Innern beigegeben, wie 
es nach der Absicht der restaurirenden Commission sich gestalten soll. 
Das Projeet macht einen guten Eindruck, scheint aber, soweit ieh mich 
im Frühjahr 1896 überzeugen konnte, von der Verwirklichung noch ziem- 
lich entfernt zu sein. Bei diesen Restaurationsarbeiten sind einen Meter 
tief unter dem heutigen Fussboden das alte Paviment aus Opus Alexandrinum, 
über welches Eugen II 814 das jetzige legen liess, und am Triumphbogen 
wie an den Chorwänden Reste der aus der Zeit S. Nikolaus I (858—-867) 
stammenden Malereien (Christusbild zwischen Engeln und Apostelbildern) 
entdeckt worden, worüber die A. Z. 1896, Beil. No. 22 berichtet hat. — 
Die Thätigkeit unserer berühmten Freundin, der Gräfin Caetani-Lovatelli 
hat sich auch in den letzten Jahren hauptsächlich der antiken Kunst zu- 
gewendet, doch ist auch die christliche Archäologie nicht ganz leer aus- 


°) Darüber hat Delattre berichtet in seiner Schrift L’antique Chapelle 
soutterraine de la colline de S. Louis, Paris 1896. 

®) P.Germano. La Casa Climontana dei MartiriGiovanni e Paolo. Roma 1895. 

*) Semeria, G., L’archeol. eristiana, il suo fondatore, i suoi metodi e 
resultati. Siena 1895, 

°) Franchi de’ Cavalieri. La Passio ss. Perpetuae et Felieitatis, Rom u, 
Freib. i. B. 1896. 

°) Giovanni, Vinei. di, Le Basiliche eristiane. Conferenza Palermo 1895. 

‘) La Basilica di S. Maria in Cosmedin. Estr. dall’annuario dell’assoeiazione 
artistico fra i eultoni di architettura. V. Rom. 1895. 
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gegangen. Der geistvolle Aufsatz über eine antike Larva convivalis be- 
schäftigt sich mit den frühesten Darstellungen der Todtengerippe und 
kann künftighin da nicht übersehen werden, wo die Anfänge des mittel- 
alterlichen Todtentanzes zu ermitteln sind.8$) Ganz dem christlichen Mittel- 
alter gewidmet ist dann der reizende Aufsatz über den Kreuzgang von 
S. Paolo, in welchem der Leser trotz seiner Kürze die kenntnissreiche 
und poesievolle Behandlung eines jeden Sujets bewundert, welches die 
feine Hand der Verfasserin anfasst.9) 

Die so lange vernachlässigten Katakomben Sieilien’s haben in den 
letzten Jahren in ganz besonderer und erfolgreicher Weise die Aufmerk- 
samkeit italienischer und deutscher Forscher auf sich gezogen. Der thätige 
und gelehrte Vorstand des Syrakusaner Museums, P. Orsi, ist mit gutem 
Beispiel vorangegangen, und hat in Verbindung mit dem in unseren Berichten 
schon mehrfach genannten ausgezeichneten Forscher Jos. Führer in 
München die Syrakusaner Katakomben, bes. S. Giovanni und die von Führer 
neu gefundene Grabstätte untersucht.10) Liegt das wesentliche Ergebniss 
der Arbeiten auf demGebieteder Topographie der syrakusanischen Nekropolis 
und der Epigraphik, so geht auch die Archäologie der christlichen Kunst 
dabei nicht leer aus. Interessant ist namentlich das von Führer be- 
schriebene Gemälde mit der Krönung einer Heiligen durch Christus und 
die Darstellung Petri und Pauli. Den christlichen Inschriften von Syrakus 
hat denn jetzt, nach Kaibel, wieder der syrakusanische Geistliche Prof. 
Strazzulla seine Aufmerksamkeit zugewandt.!!) Demselben fleissigen 


®2) Emilia Caetani-Lovatelli. Di una piccola Larva convivale in bronzo. 
(Estr. dei Monum. artisti pubbl. per cura della R. Acc. dei Lincei, V). Rom. 1895. 

9) Dieselbe. Nel Chiostro di S. Paolo (Nuov. Antol. Vol. LXII. Ser. IV, 
1 magg. 1896). In deutscher Uebers. von der „A. Z.“ mitgetheilt. — Die in ünperem 
vorigen Bericht erwähnten Nuova Miscellanea (Roma 1894) sind seither auch in's 
Deutsche übersetzt worden: Gräfin Emilia Caetani-Lovatelli, Dr. phil. h. ce, 
(Die Hallenser Universität hat bekanntlich der Gräfin das Ehrendoctorat der Philo- 
sophie zuerkannt.) Antike Denkmäler und Gebräuche. Autorisirte Uebersetzung 
aus dem Italienischen von Clara Schoener. Mit einer biographischen Einleitung 
von Dr. R. Schöner. Leipzig, Verlag von Gg. Freund, 1896. ; 

10) P. Orsi. La catacomba Führer nel predio Adorno-Avolio in Siracusa 
(Estr. della Röm. Quartalschr. IX 1895). Rom. 1895. — P. Orsi Nuove Explorazione 
nelle Catacombe dis. Giovanni nel 1894 in Siracusa. (Estr. dalle Notizi degli 
Seari, Die. 1885). Rom. 1896. 4%. — Führer, Jos. Eine wichtige Grabstätte 
der Katakombe von S. Giovanni bei Syracus. München 1896. — Ders. Zur Grab- 
schrift auf Deodata. Nachtrag zu dem Aufsatze: Eine wichtige Grabstätte der 
Cat. vom 1. Giov. in Syrac., München 1896. Hr. Hans Achelis hat in der ‚neo! 
Lit.-Zeitung 1896, No. 22 die von Führer festgestellte Deodata mit der Martyrin 
Deodata (Act. SS.31. Juii VII 187) identifieirt und das Martyrium der letzeren als 
einen aus der Führer’schen Inschrift entstandenen Roman erklärt. In neimen 
Augen ist diese Achelis’sche Hypothese ein pures mit nichts bewiesenes Phantasiestück. 

11) Strazzulla, V., Studio eritico sulle Iserizioni eristiane di Siracusa. 


Sirac. 1895. 
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und offenbar vortrefflich orientirten Gelehrten verdanken wir eine zusammen- 
hängende Darstellung der neuesten Untersuchungen über die christlichen 
Grabstätten Sieilien’s;12) eine grössere und alles umfassende Arbeit über 
diesen Gegenstand dürften wir von Dr. Führer zu erwarten haben, dessen 
Studien ich in jeder Weise Förderung und Erfolg wünsche. 

Ein sonderbarer Streit hat sich inzwischen über den Schatz des Cav. 
Gianearlo Rossi in Rom erhoben. In meinem letzten Bericht (Rep. f. 
Kw. XVII, 37) hatte ich auf Grund der von J. Helbig in der Revue de 
l’Art chrötien (1893) publieirten Photographie des Rossi’schen Buchdeckels 
die Ueberzeugung ausgesprochen, dass es sich hier um kein echtes Werk 
altchristlicher Kunst handeln könne. Es war die erste öffentliche Bestrei- 
tung der Echtheit dieses Fundes, wenigstens eines Theiles desselben. Um 
dieselbe Zeit, wo das betreffende Heft des Repertoriums gedruckt wurde, 
veröffentlichte P. Grisar zunächst in der Zeitschr. f. kath. Theol.(1895, II) 
einen sehr scharfen Aufsatz, in welchem er den gesammten Tesoro sacro 
Rossi’s eine dreiste Fälschung nannte. Die wesentlichsten Gründe, auf 
welche sich dies Urtheil stützt, sind bereits Repert. XVIII, 77 mitgetheilt 
worden. Sie sind theils technischer Natur (Fehlen der echten Patina 
und Mangel der charakteristischen Sprödigkeit altchristlicher Silberplättchen), 
theils stilistischer (Contrast des überladenen, die constantinische Zeit affec- 
tirenden Symbolismus mit dem in Technik und ÖOrnamentik erstrebten 
Charakter der longobardischen Periode des 8.—9. Jahrhunderts). Der Ver- 
fasser hat dann seiner Kritik ausführlicher und unter Beigabe von photo- 
graphischen Reproductionen der in Frage stehenden Denkmäler in einer 
in drei Sprachen, deutsch, französisch und italienisch, erschienenen Bro- 
schüre vorgetragen 13). 

Den P. Grisar einmal auf Seite der historischen und archäologischen 
Kritik zu finden, war ein ebenso überraschendes als erfreuliches Ereigniss, 
und es konnte nicht fehlen, dass die competentesten Beurtheiler dieser 
Dinge ihre Zustimmung ausdrückten. So ist es geschehen seitens Steven- 
son’s (Nuov. Bull. di arch. erist. I, 126) und selbst seitens Or. Marucchi’s, 
der s. Z., wenn ich nicht irre, in der „Voce della Veritä“ die Ansicht, als 
ob der Schatz den ersten Jahrhunderten angehöre, bekämpft und ihn in 
Uebereinstimmung mit hervorragenden Sachverständigen ins 8. Jahrhundert 
versetzt hatte (Nuov. Bull. I, 171)1). Unter letzteren wird auch @. B. de 
Rossi angeführt. Ich muss dazu bemerken, dass die Art, wie unser be- 
rühmter Meister sich mir. gegenüber mündlich stets über den Tesoro Rossi 


2) Ders. Dei recenti Scavi eseguiti nei eimiteri eristiani della Sieilia, eon 
studi a raffronti archeologici. Palermo 1896. 

3) Grisar, H. Di un preteso Tesoro ceristiano de’ primi secoli. Studio 
archeol., Roma, Spithoever 1895. 

— Ders. Un pretendu Tresor sacr& ete. eb. 1895. — Ancora del preteso tes. 
sacr. ed 1896. 


4) In Deutschland hat auch Achelis, Theolog. Literaturzeitung 1896, No. 11, 
Grisar vollkommen zugestimmt. 
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ausdrückte, nichts weniger als zuversichtlich war; ich hatte immer den Ein- 
druck, dass G. B. de Rossi einer Erörterung der Sache aus dem Wege 
sing und hier etwas nicht in Ordnung zu sein schien. 

Die Argumente Grisar's mochten indessen weder den glücklichen Be- 
sitzer des Schatzes noch dessen Freunde von der Unechtheit des letzteren 
zu überzeugen. Sowohl Herr Giancarlo Rossi als die Herren Di-Carlo 
und Pieralice erhoben sich zur Vertheidigung des Tesoro). Ihre Replik, 
namentlich diejenige Rossi’s und Pieralice’s ist nichts als ein unwissen- 
schaftliches und unwürdiges Geschwätz; oder vielmehr schlimmer als das, 
es werden niedrige Beschimpfungen an die Stelle kritischer Erörterung 
gesetzt; der Widerspruch Grisar's gegen die Authentieität dieses Grab- 
fundes wird schliesslich zur Verdächtigung seiner Rechtgläubigkeit und zur 
ausgiebigsten Verketzerung der Jesuiten benutzt. Risum teneatis amici. 

Es hat keinen Zweck, sich bei diesen Dingen länger aufzuhalten; 
es reicht hin, ihrer zu erwähnen, um zu zeigen, wie dem wissenschaftlichen 
Studium der christlichen Alterthümer doch immer noch durch die Be- 
schränktheit und den Eigennutz gewisser Kreise Hindernisse bereitet 
werden. Was die Sache anlangt, so kann sie jetzt im Wesentlichen als 
abgemacht gelten. Ich sage: im Wesentlichen; denn wenn an der Unecht- 
heit der Hauptstücke des Sacro Tesoro des Herrn GC. Rossi heute kein 
Zweifel mehr bestehen kann, so ist doch immer möglich, ja wahrschein- 
lich, dass der Schatz auch echte Stücke in sich schliesst, welche. den un- 
echten als Introduction zu dienen hatten. Darüber könnte nur eine er- 
neute Prüfung der ganzen Sammlung Sicherheit verschaffen. 

Von Lanciani’s grosser Publication, der „Forma urbis Romae“, 
deren Beginn wir Rep. XIII 54 angezeigt haben, sind bis jetzt (Nov. 1896) 
vier Fascikel, also zusammen 24 Tafeln ausgegeben worden (Mailand, Hoepli). 
Die Ausgabe erfolgt nicht in systematischer Ordnung, sondern giebt zu- 
nächst die schon völlig ausgegrabenen Zonen, um die noch in Ausgrabung 
befindlichen Zonen s. Z. möglichst vollständig reproduciren zu können. 
Ueber manche Details erheben sich natürlich schon jetzt Controversen; 
aber dies kann nicht hindern, dass diese neueste Codifiecirung der römischen 
Stadttopographie für alle Archäologen von höchstem Werthe ist. Insbe- 

15) Msgr. Di-Carlo, Risposta al P. Grisar della Compagnia di Gesü sul suo 
studio archeologieo contra il sacro tesoro del ch. Cav. G. C. Rossi. Tivoli 1896. 

— Risposta del archeologo (!) Giancarlo Rossi al P. Grisar d. C. d. @. 
in quale osö dicalunniare in trilingue stampato falso un sacro tesoro dell’ Epoca 
non sotto al secolo VII (!) dell’ era crist., Roma, Tipogr. Kleinbub 1896. — Una 
raritä del secolo XIX, ossia Un opuscolo in 8%. Grande di 27 pagine in 17 righe 
seritto contro il sacro Tesoro del Cav. G. C. Rossi, contenente 150 contraddizioni, 
144 bugie e certe altre inezie a carico d’Italiani e di Stranieri, di vivi e di morti, 
di sacre e di profone cose, ece., ecc. conciata per le feste e per i giorni di lavoro 
da Giaeinto de Veecchi Pieralice e da pag. 264 a pag. 277 vi & inserita una 
controrisposta al guaito di un 20 opuscolino venuto fuori nell’ Aprile 1896 ma 
natomorte (bezieht sich auf eine kurze Duplik Grisar’s). Roma, Tipogr. Sociale 1896. 
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sondere wird sich auch für die christliche Alterthumskunde der Nutzen 
des Werks mehr und mehr herausstellen. Die Dimensionen des auf 46 Tafeln 
von 0,90 X 0,60 m berechneten Planes, sind bedeutend genug, um die Ein- 
zeichnung hinreichend grosser und klarer Grundrisse unserer altchristlichen 
Basiliken zu gestatten. Nach Vollendung des Ganzen wird sich jetzt erst 
ein anschauliches und gesichertes Bild davon gewinnen lassen, wie die 
ältesten christlichen Kirchenstiftungen der Stadt sich in das alte Regionen- 
system einreihen: manche neue Gesichtspunkte dürften sich vielleicht daraus 
für die Topographie des altchristlichen Rom’s ergeben. Möge dies schöne 
Unternehmen, welches Verfasser wie Herausgeber alle Ehre macht, seinen 
guten Fortgang haben, und wir bald mit der zweiten noch restirenden 
Hälfte beschenkt werden! 

Es sind durchweg Beiträge zu einer spätern Periode als diejenige, 
welche uns hier zunächst angeht, welche wir in der von dem wackern und 
unermüdlichen Anselmo Anselmi in Arcevia (in seiner Nuova Rivista 
Misena) publieirt sehen. Ich kann darüber hinweggehen, da Herr von 
Fabriezy darüber zu referiren pflegt. Doch muss ich immer darauf hin- 
weisen, in wie vieler Hinsicht die Studien Anselmi’s auch für das Gebiet 
der kirchlichen Kunst und Archäologie erspriesslich sind. So hat er kürz- 
lich in seiner „Nozze Moriei-Merlini* (30. April 1894) ein interessantes In- 
ventar von 1625 der Kirche S. Girolami, gen. l’'Hermita bei Arcevio 
segeben. Ich kann bei diesem Anlass nur einmal wiederholen, wie nutz- 
reich es für unseren Gegenstand wäre, wollte Jemand einmal einen kritisch 
bearbeiteten Thesaurus der uns erhaltenen mittelalterlichen Kirchenschätze 
bearbeiten. Auch die Studien über die in Umbrien verbreiteten Arbeiten 
der della Robbia hat Anselmi fortgesetzt, und seine Abhandlung über die 
Majoliken der Familie in der Provinz Pesaro-Urbino bringt neues und 
dankenswerthes Material für die Kenntniss der Majolicaaltars.16) 

Aus den italienischen Zeitschriften notire ich erst die wohl meist auf 
P. Grisar oder P. Benaviene zurückgehenden Aufsätze der „Civiltä 
cattolica“ 1896: Quad. 1094, p. 217 zur Abereiusinschrift; Quad. 1098, p. 
723 über ein Fresco unter der Kirche S. Pudenziana (e. 1000); Quad. 1102, 
p- 458 über die Kirche S. Maria antiqua in Rom und ihre Lage auf dem 
Forum romanum, sowie p. 467 über S. Maria nuova, und deren Versehieden- 
heit von jener; Quad. 1114, p. 463 über eine eucharistische Taube an Fi- 
rassinoro aus dem 11. Jahrhundert; p. 469 über die Anfänge des heutigen 
Altartabernakels; p. 474 über die unter den Altarstufen von 8. Sabina in 
Rom gefundenen Seulpturreste aus dem 9. Jahrh. (Stücke von Cancelli); 
Quad. 1106, p. 219 über Alterthümer der Kirche der Sabina; p. 227 über 
die Acten der h. Perpetua und Felieitas; Quad. 1110, p. 727 über die Kirche 
Anastasia in Rom und die Anastasiskirchen in Jerusalem und Constantinopel. 
Es wird hier nach dem Ursprung der Praerogative gesucht, deren sich der 


1%) Anselmo Anselmi. Le Majoliche dei della Robbia nella provineia 
di Pesaro-Urbino (Estr. dall’arch. stor. dell’Arte, Ser, I a I., fasc. 6). Rom. 1896. 


Litteraturbericht. 447 


Titulus S. Anastasiae frühzeitig erfreute und der schon in dem Verzeichniss 
der römischen Kirchen aus dem 7. Jahrh. bezeugt ist. Grisar sucht den 
Ursprung dieses Vorzugs in der Beziehung zu dem byzantinischen Hof. 
Zweifellos ist derselbe jedoch in der Stellung der am Palatin gelegenen 
Kirche zu dem päpstlichen Hofhalt zu suchen, der, wie wir jetzt wissen, 
schon bald nach der Uebersiedelung des Kaisers nach Ravenna auf dem 
Palatin eingerichtet wurde. 


D Die unermüdliche Thätigkeit unseres Freundes Adolfo Venturi ist 
in verschiedenen Beiträgen auch der christlichen Ikonographie zu Gute 
gekommen.!”) Zwei wichtigste Sujets, die Engel und die Verkündigung, 
haben durch diese Studien eine mehrfach neue und geistvolle Beleuchtung 
erfahren. 


II. 


Dalmatien. Ueberaus erfreulich und achtbar ist der ausserordent- 
liche Aufschwung, welchen unsere Studien in Dalmatien und im Littorale 
gewonnen haben, wo es hauptsächlich die Herren Prof. Fr. Buli& und 
Jeli@ sind, welche das heilige Feuer unterhielten. Bulie hat uns seither 
über den Zuwachs des Museums zu Spalato an Inschriften berichtet 18) 
während Jelie ausser Beiträgen zur spätern Kunstgeschichte der Gegend 
besonders die wichtigen Nachrichten über das Baptisterium von Spalato 
und das Coemeterium von Manastirine zu Salona geliefert hat.1?) 


Die äusserst barbarische Sculptur (der Stifter des Monumentes in An- 
betung hingestreckt vor dem auf dem Thron sitzenden, mit einem seltsamen 
Diadem geschmückten und das Kreuz in der Rechten haltenden Salvator?), 
welche man in dem Baptisterium gefunden hat, ist ein interessantes 
Denkmal, in welchem sich spätlongobardische und byzantinische Einflüsse 
kreuzen. 

Für die christlich-archäologische Forschung in Dalmatien war der in 
den Tagen vom 20. bis 22. August 1894 in Spalato-Salona gefeierte inter- 
nationale Congress christlicher Archäologen ein Ereigniss ersten 
Ranges. In verschiedenen Druckschriften (der Herren Prof. Neumann, 


17) Venturi, Adolfo. Ave Maria dell’ „Annuneiazione“ nella Arte rappre- 
sentativa (Nuov. Antol. LXVI, Ser. III, fasc. 1 marzo) Rom. 1895. — Ders. Gli 
Angioli. Studio iconografico-estetico (eb. LIX, Ser. II, fasc. 1 sett.) Rom. 1895. 

18) Buliö Fr., Auctarium Inseriptionum 1892—94 in Mus. arch. Salon. Spa- 
lati M. (Nachtrag zu den Spalat. Gymn.-Progr. 1885—92) 6 Spal. 1894. Bei dieser 
Gelegenheit sei auf die für die Geschichte der Centralbauten zu beachtende Dis- 
sertation Bulies: Il Tempio di 8. Donato in Zara, Zar. 1884 aufmerksam gemacht, 
welche er in Verbindung mit Hauser publieirte. 

19) Jeli®, Luca, Raccolta di documenti relativi di Monum. artistiei di Spa- 
lato e Salona. Spalato 1894. — Ders. Das Coemeterium von Manastirine zu 
Salona (Röm. Gesch. V) Rom. 1891. — Ders. Interessanti scoperte nel fonte bat- 


tesimale del battistero di Spalato. (Bull. di arch. e stor. Dalm.) Spal. 1895. 
31% 
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dann der Herren in Spa’ato20)) ist über diesen Congress ausführlich be- 
richtet worden. Es ist kein Zweifel, dass ein erster günstiger Effeet des- 
selben in der Anregung bestand, welchen diese Versammlung zunächst den 
Freunden des christlichen Alterthums am Littorale gegeben hat. Sie hat 
allem Anschein nach auch ausgleichend auf verschiedene Richtungen inner- 
halb der Vertreter unserer jungen Wissenschaft gewirkt. In den Verhand- 
lungen ist sehr vielerlei, m. E. zu vielerlei geboten worden. Es wurden 
u. A. folgende Beschlüsse gefasst: 1. es sollen die christlichen Inschriften 
Oesterreich-Ungarn’s und Illyrien’s gesammelt und herausgegeben werden; 
2, es soll die Herausgabe eines Corpus Monumentorum christianorum in’s 
Auge gefasst werden; 3. die Redaction dieses Corpus soll in die Hände 
der Herren De Waal, Marucchi und Jos. Wilpert in Rom gelegt werden 
(sub auspieiis J. B. de Rossi, was nur mehr eine Höflichkeit war, da 
de Rossi’s Leben sich dem Ende schon zuneigte). Mit Einstimmigkeit wurde 
dann der Antrag angenommen, der Congress solle nach drei Jahren, also 
1897, und zwar in Ravenna, wieder zusammenkommen. Was ich darüber 
denke, habe ich bereits in meinem Jahresbericht von 1895 gesagt. Sollte 
der Congress wieder im August stattfinden, so wäre seine Abhaltung in 
dem fieberreichen Ravenna geradezu ein Attentat auf das Leben seiner 
Theilnehmer. Was die erwähnten Beschlüsse anlangt, so schweigen vor- 
läufig alle Wälder von der Verwirklichung derselben; und so viel ich be- 
merken konnte, beschäftigt sich Niemand ernstlich mit der Frage, wann, 
wo und wie der Verwirklichung derselben nähergetreten werden soll. Das 
war bei der Art, wie man die Sache anfasste, vorauszusehen. 

Als erfreulichstes Resultat des Congresses möchte ich die drei Gelegen- 
heitsschriften bezeichnen, welche zur Feier der Versammlung erschienen 
sind. Die „Ephemeris Salonitana“ (Jaderae 1894, 40) brachte die schönen 
Abhandlungen von De Waal (über den Fisch auf christlichen Monumenten 
von Salona), von Hytrek (Epigraphisches), Wehofer (über die deeische 
Christenverfolgung und Novatian), Jelit (über die Märtyrermonumente in 
Salona); Kirsch (über den Guten Hirten auf salonitanischen Denkmälern); 
vor Allem die hervorragende und scharfsinnige Arbeit Jos. Wilpert’s über 
die altchristlichen Inschriften Aquileja’s. Hier reiht sich die „Ephemeris 
Spalatensis“ (eb. 1894) an, in der wir Berichten von Jeliö und De Waal 
besonders aber dem beachtenswerthen Aufsatze Alb. Ehrhardt’s in Würz- 
burg über die altchristliche Thüre von S. Sabina begegnen — hauptsäch- 
lich eine Auseinandersetzung mit Berthier (La Porte de Ste. Sabine, Rome 


1892) und Zusammenstellung des berühmten Werkes mit der Domthüre 
von Spalato. 


’) Brevis Historia primi Congressi Archaeologorum Christianorum Spalati- 


Salonis habendi. Spal. 1894. — Relazione del I Congresso internazionale degli Ar- 
cheologi Cristiani tenuto a Spalato-Salona nei giorni 20.—22. Ag. 1894, .dal Prof. 
Dr. G. A. Neumann, primo Segretario dello stesso Congresso (Estr. dal Bull. di 
arch. e di stor, dalm. 1894. Fase. 8—12). Spal. 1895. 
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Die „Ephemeris Bihatensis“ (eb. 1894) bringt endlich eine Reihe 
Mittheilungen über christliche Denkmäler aus der Umgegend Salona’s, be- 
sonders aus Zara und Sebenico. 

Die Mitglieder des Congresses werden ganz besonders Herrn Prof. 
Jeli@ verbunden gewesen sein für die neue Ausgabe seines Führers durch 
Spalato und Salona, aus welchem ein Auszug mit Beschreibung des Museums 
von Salona publieirt werde.?!) 

Man sieht, dass die Dalmatiner Freunde es weder an Mühe noch an 
Kosten haben fehlen lassen, um die Vertreter der christlichen Archäologie 
würdig auf ihrem classischen Boden zu empfangen und sie in geeigneter 
Weise rasch mit Allem bekannt zu machen, was diese köstliche Küste an 
demselben Orte, wo der Letzte unter den grossen Christenverfolgern des 
römischen Alterthums lebte und starb, an Erinnerungen an die Jugendzeit 
des Christenthums bietet. 

Dass dieser dalmatinische Boden reich ist an römischen Funden aller 
Art, ist bekannt; das „Bullettino di Archeologia e Storia Dalmata“ fährt unter 
der Redaction des Prof. Fr. Buliö fort, über diese Funde Buch zu führen; 
es sind namentlich zahlreiche profane Inschriften, welche hier mitgetheilt 
werden, aber auch die „Christiana“ gehen nicht leer aus. 

Mit dem Dom von Parenzo und seiner Restauration beschäftigten sich 
neuerdings in polemischem Sinne gegen Giac. Boni’s Ansichten die beiden 
Broschüren von Paolo Deperis und Andr. Amoroso; letzterem ver- 
danken wir namentlich willkommene Aufklärungen über das altchristliche 
Coemeterium von Parenzo. 

III. 


Griechenland. Der Director des christlichen Museums Dr. Georg 
Lampakis giebt in periodischen Blättern Notizen von dem Zuwachs, 
welchen seine Sammlung von Jahr zu Jahr erfährt. Demselben fleissigen 
und auch in der deutschen Litteratur sehr bewanderten Forscher verdanken 
wir eine zusammenhängende Darstellung der christlichen (speciell griechischen 
bezw. byzantinischen) Hagiographie der ersten neun Jahrhunderte®). Es 
ist allerdings mehr ein raisonnirender Katalog als eine eigentliche Ge- 
schichte, welche hier geboten wird. Aber die Berücksichtigung zahlreicher 
im Abendland wenig oder gar nicht bekannter, besonders auch numis- 
matischer Denkmäler giebt dem Werke seinen Werth; man wird es bei 
Studien über diesen Gegenstand nicht bei Seite lassen dürfen. 


21) Jelit Guida di Spalato e Salona. Con 28 tavole. Zara 1894. 12° und 
daraus apart: I. R. Museo Archeologico Salonitano, eb. 

22) Boni, Giac., im Archiv. stor. dell’ arte, Rom. 1894 VII, fasc. IL — 
Deperis, Paolo, Ancora del Duomo di Parenzo e dei suoi Musaiei. Parenzo 1895. 
— Amoroso, Andr., L’antico Cimitero eristiano di Parenzo. Parenzo 1895. 

23) Xprotravan “Ayoypapia Tüv Evvsa TpWrwv alavav (1842) Ra 
Toy dpy&v Tod yYprotaviopoo eypt TAG dvasın \daswg twy aylav einovav. "Vs 
Deopyiov Aapraxn. ’Ev ’Adnvaaıs 1896. 
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IV. 

Frankreich hat in den beiden letzten Jahren sich verhältnissmässig 
weniger als sonst an unserer Arbeit betheiligt. Mit tiefem Bedauern sahen 
wir Aug. Geffroy (geb. zu S. Louis, gest. 14. August 1895 zu Bievres, 
Seine et Oise) aus diesem Leben scheiden. Zweimal Director der fran- 
zösischen Schule in Rom, hat er in dieser Stellung sich die allgemeinen 
Sympathien erworben. Er war im edelsten Sinne ein edler Franzose; der 
feinen Urbanität des Aeusseren entsprach eine sich nie verleugnende 
Vornehmheit der Gesinnung. In seiner Amtsführung hat er dem Studium 
der christliehen Antiquitäten stets liebevolle Aufmerksamkeit zugewandt, 
obgleich sein eigenes Arbeitsfeld ein anderes war. In schwierigen Zeiten, 
wo die Stimmung der Italiener gegen die Franzosen und vice versa nicht 
immer günstig war, hat er es verstanden, die besten Beziehungen zu der 
römischen Welt zu unterhalten, auch sein Verhältniss zu uns Deutschen 
war durch politische Voreingenommenheit niemals getrübt. Ich bewahre 
diesem wackern Gelehrten und den langjährigen Beziehungen, welche mich 
mit ihm verbanden, die allerbeste Erinnerung. 

Während Geffroy dahinging, weilt, Gott sei Dank, noch sein Vor- 
gänger in der Direction der Beole franeaise unter uns. Herr Edmond 
Le Blant ist trotz der Jahre, welche sein Haar gebleicht, noch immer 
thätig. Seine Publicationen aus den beiden letzten Jahren beziehen sich 
zum Theil mehr auf die Litteratur der christlich-römischen Zeit als auf 
die eigentlichen Alterthümer, denen vorzüglich nur die kleine Abhandlung 
über Darstellungen des Opfers Abraham’s angehört.*%) Indessen steht, 
nach der Ankündigung in der Academie des Inscriptions und persönlicher 
Mittheilung wieder eine grössere Veröffentlichung specifisch antiquarischen 
Charakters bevor. Wünschen wir dem hochverehrten Nestor der christ- 
lichen Alterthumsforschung noch ein ad multos annos. 

Die byzantinische Kunstgeschichte findet sich bereichert in den Ab- 
handlungen Millet’s über Trapezunt und Schlumberger’s über byzanti- 
nische Münzen 2). 

Von dem lebhaften Interesse, welches die griechische Kirche und 
ihre Alterthümer den französischen Archäologen einflössen, zeugen dann 
die in den „Melangesd’ arch&ologieetd’histoire“ enthaltenen Beiträge, 
aus welchen wir L. Duchesne’s hervorragende Studie über das Abereius- 
epitaph, Cumont’s äusserst sorgfältige Untersuchung über die christlichen 
Inschriften Kleinasiens (beide Mel. 1895 XV 155, 245), Duchesne’s 


*) Le Blant, Edm., Sur. deux Declamations attribuss A Anentieien. Note 
pour servir ä l’'histoire de la Magie (M&m. de l’Acad. du Jesu. XXXIV, 2). Paris. 
1895. — Derselbe. De quelques reprösentations du sacrifice d’Abraham. (Rev. 
archeol. 1896, III Ser. t. XXVII 154). 

»5) Millet, Gebr. Les Monasteres et les Rglises de Trebizonde (Bull. de 
Corr. hell. XI—XI. Par. 1895, 419—459). Vgl. dazu Strzygowsky, Les Chapiteaux 
de Ste Sophie a Trebisonda (eb. 517—522). — Schlumberger, Mel. d’arche&ol. 
Byzantine. Iere Serie. Par. 1895. 
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weitere Arbeiten über die alten Bischofssitze Griechenland’s (eb. 375) und 
Bertaux’ Abhandlung über die muselmännische Kunst in Süditalien (eb. 
419, wo sich natürlich mancherlei Berührung mit dem Byzantinismus er- 
giebt) hervorheben. In denselben „Melanges“ finden wir auch neue und be- 
achtenswerthe Arbeiten über die christlichen Denkmäler Africa’s; dabei 
zählen die Aufsätze von Gsell über Satafis und Thamalla (eb. XV 33; 
Basilika von Satafis p. 38; christl. Inschriften p. 50); dess. Chronique 
archeologique africaine (eb. 301; bes. p. 319 ff.) und Duchesnes’s über 
die christlichen Missionen im Süden des römischen Reiches (eb. XVI 79). 

Zahlreicher sind die Arbeiten auf dem Gebiet der mittelalterlichen 
Archäologie, aus denen wir unserer Gepflogenheit nach nur das ikono- 
graphische Material herausheben. Da wäre zu erwähnen: Müller, Note 
sur les caraeteristiques des Saints Cosme et Damien, Beauvais 1895; 
Rohault de Fleury, Fortsetzung des grossen Werkes über die Heiligen 
des Missale (Archeologie chretienne des Saints de la Messe et leurs Monu- 
ments; I. Le Vierges, Paris 1894 f.); Durand, L’Eerin de la Vierge, 
4 vols., Bruges 1895; Cerf, L’Eucharistie dans les Arts dans l’aneienne 
province de Champagne, Reims 1895; Bouillet A., Le jugement dernier 
dans l’art aux douze premiers sieeles (Extr. des Notes d’art et d’Archeo- 
logie, Paris 1894; nicht ohne Verdienst, namentlich durch das Eingehen 
auf die Denkmäler von Autun und Conques, aber doch nicht abschliessend 
und das ganze Material beherrschend); Chartrain, L’autel de 8. Lazare 
(im Dom zu Sens), Sens 1895; Basset, Les Empreintes merveilleuses (Rev. 
des traditions populaires, Dec. 1894); Desroches, Le Labarum, Paris 1895; 
Diehl’s Conferenzen über Rom und Ravenna im 6. Jahrhundert (Bull. 
hbd. des ceours et conf., Februar und Mai 1895); Barbier de Montault, 
über den Altarschmuck in Montauban (Bull. Tarn et Garonne, 1894); P. S., 
Le diable et l’Enfer (Rev. des traditions pop. 1894, juin); Schlumberger, 
La Croix byz. des Zaccaria (M&m. Ac. des Inser. 1895); Petit, Ueber die 
figurirten Apokalypsen des Mittelalters (in „Moyen-Age“ 1896, Mars, mit be- 
sonderer Berücksichtigung der Tapisserie im Dom zu Angers); Save, Icono- 
graphie et Legendes rimees de la vie de 8. Die, St.-Die 1896; Soyez, 
Les Labyrinthes d’Eglises (speziell im Dom zu Amiens), Amiens 1896; 
Lefustes, La Colonne zodiacale de !’Eglise de Sauvigny (Mag. pitt. 1895, 
janv.); Jadart, La Mosaique du sacrifice d’Abraham au musee de Reims 
(12. Jahrhundert, sehr interessant als Beleg für das Fortleben der alt- 
christlichen Sujets), Paris 1895. An Inventarien von Kirchenschätzen sind 
zu verzeichnen: Em. Molinier, Le Tresor de la Cath. de Coire, Paris 1896; 
Biais, Inv. d’obj. mobil. (1409) d’Angouleme (Bull. Charente 1896); Barbier 
de Montault, Inv. du Mob. de Messire La Fauche en 1743, Evreux 1895; 
Jadart et Demaison, Les Reliques de l’Eglise de Martin (Andernes), Caen 
1895; Prost, B. Le Tresor de l’abbaye des. Bönigne de Dijon, Dijon 1896 
(Mem. Bourgoign.). Die „Revue de l’Art chr&tien“ brachte von grösseren 
hierher einschlägigen Aufsätzen 1895 XXXVIU 35. 108 Jehan de Witte, 
Nekrolog de Rossi’s, p. 42 f.; Berthier über ein acheiropoötes Madonnen- 
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bild in Rom, p. 197; Barbier de Montault, Ueber eine Monstranz in 
Mirebeau, p. 380; p. 460 Delassus, Ueber Ikonographie der Basilika Notre- 
Dame de la Treille et Saint-Pierre; p. 456 das Grab des h. Dominicus in 
Bologna; p. 308 Cloquet, Romanische Taufbecken in Tournay u. 8. f. (sehr 
interessante und neue Mittheilungen). — 1896 XXXIX p. 263 Clausse, 
Ueber die Kirchen von Toscanella; p.275 und 363 Barbier de Montault Fort- 
setzung der Studie über die Mosaiken von Ravenna (speziell die der erz- 
bischöflichen Kapelle); p. 302 E. Rupin, Ueber die in hemisphärer Form 
aus Schmiedeeisen gehämmerte „wunderbare“ Glocke in der Kapelle der 
h. Jungfrau zu Roc-Amadour (sicher älter als 10. Jahrhundert), eines der 
interessantesten alten Denkmäler seiner Art; p. 347 Eug. Müntz, Ueber die 
Papstgräber in Deutschland (Benediet’s V in Hamburg, Clemens’ II in Bam- 
berg) und in Frankreich; der Anfang einer ausführlichen Studie unseres un- 
ermüdlichen Freundes Müntz über die Papstgräber, ein auch nach der 
belletristichen Leistung Gregorovius’ für die Vertreter der mittelalter- 
lichen Archäologie und der Renaissancekunst höchst anziehendes und frucht- 
bares Thema, zu dessen Wahl und glücklicher Durchführung ich dem Ver- 
fasser Glück wünsche. 

Aus dem „Bulletin monumental“ hebe ich heraus: 1895, X 226: 
Barbier de Montault, Ueber die Kanzelsculpturen in N.-D. de Niort; 
p- 245 Marsaux, Ueber Kanonentafel und eine Casel in S. Nicolas-du- 
Chardonnet zu Paris; 1896. 

Eine der wenigen grösseren Arbeiten ist Francois Bournaud's „La 
Sainte Vierge dans les Arts“ (Paris, s. A., aber 1896, Tolra, 40). Ein ele- 
gant ausgestattetes Salonwerk, im französischen Geschmack gehalten und 
gewiss Vielen eine erwünschte und lehrreiche Lecture. In den Text sind 
zahlreiche leidlich ausgeführte Abbildungen eingedruckt, welche einiges 
neue und brauchbare Material beibringen. Im Uebrigen kann nicht die 
Rede davon sein, dass das Buch den Anforderungen entspräche, welche 
man heute an eine Ikonographie dieses Gegenstandes stellt. Bei einiger 
Kenntniss der nichtfranzösischen Litteratur, welche über die Ikonographie 
der h. Jungfrau existirt, wäre der Verfasser im Stande gewesen, etwas 
Solideres zu liefern. 

V. 


England-America scheint eine neue systematische Bearbeitung 
der altchristlichen Kunstgeschichte produeirt zu haben, welche mir vor. 
läufig noch nicht zu Gesicht gekommen ist.%) Ausserdem bietet es uns 
aus der Hand des, wenn ich nicht irre, als tüchtiger Forscher auf dem 
Gebiet des Humanismus bekannten E. P. Evans eine neue Darstellung 
der mittelalterlichen 'Thiersymbolik.?”) Der Titel des Werkes verräth eine, 
wie mir scheint, unrichtige Auffassung, insofern hier eine Abhängigkeit 


®) Cutts, E. Lewes, History of early Christian Art. New York 1895. 
”) Evans, E. P., Animal Symbolism in ecclesiastical Architeeture. With 
a bibliography and 78 Illustrations. London, 1896. 
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der Ikonographie von der Architektur statuirt wird, welche in sich nicht 
gerechtfertigt ist. Der Verfasser selbst ist auf Schritt und Tritt genöthigt, 
auf die Miniaturen zu verweisen, die nichts mit der Architektur zu thun 
haben. Die fünf Kapitel des Werkes beschäftigen sich 1. mit der allegori- 
schen und anagogischen Ausdeutung der Natur: 2. mit Ursprung und 
Geschichte des Physiologus und der Bestiarien; 3. mit dem Physiologus in 
Kunst und Litteratur; 4. mit den satirischen Darstellungen des Mittel- 
alters (Thierfabel u. s. f.); 5. mit allerlei allegorischem Detail, welches 
Herr Evans unter der Bezeichnung „whemseys of ecclesiology and sym- 
bology* begreift (Symbolik des Kreuzes, der Glocken, geistlicher Theater, 
Narrenfest, Handel mit Reliquien, heil. Osteologie [sie!], Mythologie der 
christlichen Kunst, Tod und Teufel u. s. f.. Man sieht, dass hier von 
einer methodischen Durcharbeitung des Stoffes so wenig wie von einer 
gründlichen Untersuchung über den Ursprung und die Quellen der mittel- 
alterlichen Kunstvorstellungen Rede ist. Was uns geboten wird, ist eine 
durchaus in dem dilettantischen Geschmack der Engländer und Amerikaner 
gehaltene Unterhaltung über hunderterlei Dinge und Curiositäten des 
Mittelalters; innerhalb dieses Rahmens bringt das Buch neben sehr vielem 
Bekannten und uns Allen Geläufigen manche brauchbare Notiz aus ent- 
legeneren englischen Quellen; es muss also immerhin der Beachtung 
empfohlen werden. 

Aus in Boston gehaltenen Vorträgen entstand ein Werk, das in 
America gelesen, in England gedruckt wurde und einen Italiener zum 
Autor hat, und zwar Niemand anders als den unsern Lesern wohlbekannten 
hochverdienten römischen Archäologen R. Lanciani?). Auch dies Buch 
trägt den Charakter des amerikanisch-englischen Unterhaltungsbuches. Es 
ist eine populäre Conversation über das heidnische und christliche Rom, 
bezw. über die Beziehungen beider; allerdings aber diesmal geschrieben 
von einem auf beiden Gebieten ausgezeichnet orientirten bedeutenden 
Gelehrten, den man gerne auch über zahlreiche Dinge plaudern hört, die 
ausserhalb seines eigentlichen Arbeitsfeldes liegen. Lanciani spricht hier 
1. über die Umwandlung des heidnischen Roms in eine christliche Stadt; 
2. über heidnische Gräber und Tempel: 3. über christliche Kirchen; 
4. über die Kaisermausoleen: 5. über Papstgräber; 6. und 7. über heid- 
nische und christliche Coemeterien; 8. über Ludi saeculares (betr. die von 
Mommsen herausgegebene Inschrift vom J. 17 B.C.). Der Inhalt ist, wie 
. man sieht, etwas willkürlich zusammengestellt, aber das Buch liest sich 
gut, ist hübsch ausgestattet (etwas theuer, Preis 36 Frances!) und ganz ge- 
eignet, in die Topographie der Stadt Rom einzuführen. Damit ist freilich 
nieht gesagt, dass auch heute noch ein den heutigen Anforderungen ent- 
sprechendes Buch über das christliche Rom nicht zu wünschen wäre, wie 
es s. Z. die Gaume, Dela Gournerie, Gerbet, zuletzt P. Kuhn in Einsiedeln 
mit unzureichender Kraft unternommen haben. 


2) Lanciani, Rodolfo, Pagan and Christian Rome, London 1895. 


454 Litteraturbericht. 


VI. 

Deutschland wird in diesen beiden letzten Jahren wohl den Löwen- 
antheil an erspriesslicher Arbeit auf unserm Gebiet für sich in Anspruch 
nehmen dürfen. 

Sprechen wir zuerst von den Beiträgen zur altchristlichen Kunst- 
und Katakombenkunde, so eröffnet ein neues Buch von Vietor Schultze®) 
den Reigen. Es ist gewiss die reifste und beste Frucht der seit Anfang der 
siebenziger Jahre fortgesetzten Arbeiten des Verfassers auf diesem Gebiete, 
wo er manche von den meinigen sehr abweichende Ansichten vertreten 
hat. In dieser neuesten Schrift, in welcher zunächst Erörterungen über 
Begriff und Geschichte dieses Studiums, das Verhältniss der Kirche zur 
Kunst, das der Antike zur christlichen Kunst, weiter eine archäologische 
Ortskunde gegeben und dann die Baukunst, Malerei, Sculpturen, Kleinkunst 
der alten Christen und die Ikonographie behandelt werden, treten diese 
Gegensätze weit weniger hervor und der den früheren Publicationen eigene 
polemische Zug wird hier glücklich vermieden. Demgemäss ist auch, so 
viel ich sehe, in katholischen Kreisen diese neueste Leistung V. Schultze’s 
wesentlich freundlicher als seine früheren aufgenommen worden, und sie ver- 
dient das in vollem Masse. Man kann, wie es bei mir der Fall ist, über zahl- 
reiche Dinge anders als der Verfasser denken, aber man muss zugestehen, 
dass diese „Archäologie“ ein gutes, von grosser Liebe zu dem Gegenstande, 
vortrefflicher Sach- und Litteraturkenntniss zeugendes, typographisch vor- 
trefflich ausgestattetes und vorzüglich illustrirtes Buch ist, welches jeder 
Studirende mit Nutzen in die Hand nehmen wird. 

Demselben Verfasser, welchem wir hoffentlich noch oft begegnen 
werden, und der nun, was höchst erfreulich ist, auch den kleinasiatischen 
Denkmälern des alten Christenthums seine Aufmerksamkeit zuwendet, 
verdanken wir auch die kleine brauchbare Abhandlung über „Rolle und 
Codex“ (Greifsw. 1895). Ein anderer protestantischer Theologe, der unsern 
Lesern auch nicht unbekannt ist, Herr Professor Nikolaus Müller in 
Berlin, scheint die Neubearbeitung der archäologischen Artikel der Real- 
encyclopädie für protestantische Theologie und Kirche, 3. Aufl. übernommen 
zu haben, wozu man der Redaction dieses Unternehmens nur Glück wünschen 
kann. Als erstes Specimen dieser Beiträge liegt mir der Artikel „A 0“ vor, 
welcher das Ausführlichste und Beste ist, was wir bisan über die epigraphische 
Formel besitzen. Nicht minder verdienstlich ist die Publication archäo- 
logischer Studien zum christlichen Alterthum und Mittelalter durch Prof. 
Johannes Ficker®°) in Strassburg. Die Serie ist freilich eröffnet worden, 


”) Schultze, Vietor, Archäologie der alten christlichen Kunst. Mit 120 
Abildungen. München 1895. Mir scheint, dass der Titel einen Pleonasmus in sich 
schliesst; man sollte m. E. von Archäologie der christlichen Kunst, nicht von der 
Archäologie der altchristlichen Kunst reden. 

?0) Archäol. Studien zum christlichen Alterth. und Mittelalter, herausgeg, 
von Joh. Fieker. I. Heft. Ein Familienbild aus der Priscillakatakombe mit der 


ältesten Hochzeitsdarstellung der christlichen Kunst. Von Otto Mitius. Mit 
3 Abb. Freib. i. Br. u. Leipz. 1895. | 
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mit einer in Absicht und Resultat meines Erachtens nach verfehlten Ab- 
handlung, in welcher Otto Mitius das bekannte, zuerst von Bopi, zuletzt 
von J. Wilpert in seinen „Gottgeweihten Jungfrauen in dem ersten Jahr- 
hundert der Kirche“ (Freib. 1892) behandelten Thesen in S. Priseilla nicht 
mit Wilpert als Einkleidungsseene einer Virgo velata, sondern als ein 
Familienbild zu erklären sucht. Grösseren Werth beansprucht eine zweite 
Abhandlung, welche wohl auch der Ficker'schen Schule entstammte und 
über welche, da sie mir soeben erst zukommt, ich mir ein ausführliches 
Referat für den nächsten Jahresbericht vorbehalte. 31) 

In München haben soeben die Herren Dr. Gust. A. Müller, Julius 
Beck und Konrad Holdderried ein ‚Ilustrirtes Centralblatt für christ- 
liche Alterthumskunde — Zeitschrift für den Clerus, die Laien, Sammler 
und Händler“ herauszugeben unternommen. Die erste und einzige mir 
zur Stunde vorliegende Nummer bringt kleine Aufsätze über das Grab der 
heiligen Jungfrau Maria (nach Nirschl, welcher dasselbe in seiner kürzlich 
in Mainz erschienenen Schrift ‚Das Grab der heiligen Maria‘ in Gethsemane 
und nicht in Ephesus sucht), über Frühchristliches aus Oberägypten 32), über 
den Titusbogen in Rom, über den Palmesel, eine Figur vom Strassburger 
Münster, Ausgrabungsberichte aus Palästina und Rom, die Darstellung des 
heiligen Georg u. A. Der Jahrgang soll in 15 Nummern zu 5 Mark aus- 
gegeben werden. Ich wünsche dem Unternehmen, welches von einem 
braven und fleissigen Manne ausgeht, alles Gute, muss aber besorgen, 
dass er seine Rechnung dabei nicht findet. In England und Frankreich 
sind solche mehr das Interesse der Sammler und Händler in’s Auge fas- 
sende Blätter leichter zu halten als bei uns. In Deutschland fehlt es jetzt 
nicht an Organen für christliche Alterthumskunde und Kunst, und es wird 
schwer sein, daneben aufzukommen. 

Der Jesuit P. Stephan Beissel hat den Mosaiken von Ravenna 
einen Aufsatz gewidmet („Stimmen aus Maria Laach“, XLVII, 4) in welchem 
er, wie ich zu meiner Befriedigung sehe, für den von mir vertheidigten 
Satz eintritt, dass Ravenna’s Kunst eine Fortsetzung der altchristlich- 
römischen und nicht ein Ableger der byzantinischen Kunst ist. Den by- 
zantinischen Dingen wendet, wie allbekannt ist, jetzt die Krumbacher- 
sche Zeitschrift ihre ganze Kraft zu. Der 3. Jahrg. dieser Zeitschrift bringt 
u. A. einen Aufsatz von A. Kirpienikow über byzantinische Miniatur- 
weberei. Einen interessanten Beitrag zur Geschichte der vom Abendlande 
auf die byzantinische Kunst geübten Rückwirkung hat uns Jul. v. Schlosser 
soeben sowohl durch Hinweis auf Kaiser Johannes VI. (st. 1425) Beschrei- 
bung eines Arazzo mit dem Bilde des Frühlings (Migne CLVVI 578) als 


31) Hennecke, Edgar, Altchristliche Malerei und altchristliche Litteratur. 
Eine Untersuchung über den biblischen Cyclus der Gemälde in den römischen 
Katakomben. Leipzig 1896. 

32) Mit den Gräberfunden von Achmim-Panopolis und ihrer Bedeutung für 
das Leben der alten Kirche beschäftigt sich auch ein populärer Aufsatz Sicker- 
berger’s in den Hist.-pol. Blättern (1895, OXV 241). 
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durch Mittheilungen aus trapezuntischen Ekphrasen von oceidentalischen 
Kunstwerken (Boissonade Anecdot. nov., Paris 1844, p. 329—346) seliefert??). 

Weitere Beiträge zur Geschichte des Byzantinismus bringen Jos. 
Strzygowski (Ueber das griech. Kloster Mar-Saba in Palestina, Rep. f; 
Kw. 1896 XIX 1) und Ch. Diehl in der wichtigen Schrift L’Art byzantin 
dans l’Italie meridionale, Paris 1896, über welche E. Dobbert an dieser 
Stelle. (XIX 49) und J. Strzygowsky (Byz. Ztschr. V 600) referirt haben. 
Zu letzterer muss ich mir eine Bemerkung erlauben. Herr Strzygowski 
spricht von der Controverse, „welche sich im Anschluss an F. X. Kraus’ 
These von dem nordisch-ottonischen Ursprung des bekannten Cyclus von 
Wandmalereien in der Kirche von S. Angelo in Formis bei Capua ent- 
sponnen hat.“ Es wird schwer sein, meine Meinung über den Cha- 
rakter der Bilder von S. Angelo gründlicher misszuverstehen, als es in 
diesen Worten geschehen ist. Herr Strzygowski lässt mich ungefähr das 
Gegentheil von dem sagen, was ich behauptet habe; es muss mich das 
um so mehr befremden, als ich wenigstens nicht dafür bekannt bin, im 
Gebrauch meiner Muttersprache es an hinreichender Klarheit des Aus- 
drucks fehlen zu lassen. Auch zu Diehl muss ich mir einen Asteriscus 
gestatten. Hr. Diehl sagt p. 10 f. „les maitres qui decorent les monasteres 
de Grotta Ferrata ou du Mont Cassin sont des Grecs, comme ceux qui 
couvrent de leurs fresques l’eglise de S. Angelo-in-Formis“. Ich habe in 
meinen „Wandgemälden von S. Angelo-in-Formis“, S. 37 nachgewiesen, 
dass die Quellen weder bei S. Angelo noch bei Monte-Cassino etwas 
davon wissen, dass griechische Künstler zur Ausführung von Wand- 
semälden berufen wurden. Das Öperiren mit völlig unbewiesenen 
Prämissen ist stets die starke Seite der Byzantomanen gewesen. Ich 
erinnere an die allgemeine Fabel von den griechischen Künstlern, welche 
Theophanu angeblich nach Deutschland mitbrachte und die doch nur 
in der Phantasie gewisser Kunsthistoriker existirten. 

Die christliche Epigraphik hat einige werthvolle Bereicherungen zu 
verzeichnen. Zum ersten Male wurde uns eine gute kritische Ausgabe der 
Damasischen Epigramme®®) durch Max Ihm geboten, von denen Franz 
Buecheler nur wenige in seine „Carmina latina epigraphiea“ (1894) auf- 
genommen hatte. Zwar hatte im selben Jahre 1894 auch M. Amend in 
dem Gymnasialprogramm von Würzburg (1894, Studien zu den Gedichten 
des P. Damasus) die Gedichte des Papstes abgedruckt, aber ohne kriti- 
schen Apparat. Jetzt liegt ein solcher in dem 1. Bändchen der „Antho- 
logiae Latinae Supplementa“ in der Teubner’schen Sammlung vor. Herr 
Prof. Ihm hat seine Ausgabe dem Andenken de Rossi’s gewidmet, mit 


®) Schlosser, Jul. v., Die höfische Kunst des Abendlandes in byzanti- 
nischer Beleuchtung. (S. A. aus den Mitth. d. Inst. f. österr. Geschichtsforschung 
XVII). 1896. 


| %) Damasi epigrammata. Acced. Pseudodamasiana aliague ad Damasiana 
inlustranda idonea. Rec. et adnot. Maximilianus Ihm. Lips. 1895. 


Litteraturbericht. 457 


Recht, denn die wichtigsten dieser Epigramme sind ja gerade durch de 
Rossi zum ersten Male einer kritischen Bearbeitung unterzogen worden. 
Sehr dankenswerth sind die der Edition beigegebenen Indices. Zu ihrem 
Text sind dann die Bemerkungen heranzuziehen, welche der ausgezeichnete 
Kenner der patristischen Litteratur, Carl Weyman in München, veröffent- 
licht hat®5). Eine andere einschlägige auch für die Kunstgeschichte wichtige 
Studie hat Sebast. Merkle über die Ambrosianischen Tituli gebracht®%). 
Die zuerst 1589 durch Juret bekannt gemachten einundzwanzig Distichen 
des hl. Ambrosius „de diversis rebus, quae in Basilica Ambrosiana scripta 
sunt“ sind gewöhnlich, auch von de Rossi, als echt angegeben und auf 
einen von dem grossen Kirchenlehrer selbst inspirirten Bildereyelus der 
Ambrosianischen Basilica bezogen worden. Ich habe in meiner „Gesch. 
d. christl. Kunst“ I 386 die Gründe geltend gemacht, welche dagegen 
sprechen: die Schwierigkeit liegt hauptsächlich für mich darin, dass hier 
Bilder beschrieben und Motive vorausgesetzt werden, welche sonst in so 
früher Zeit nicht nachweisbar sind. Herr Merkle sucht diese und andere 
Einwendungen zu entkräften; seine Argumentation gipfelt wesentlich in 
der Behauptung, dass aus dem Fehlen gewisser Vorstellungen und Motive 
im 4. Jahrhundert noch nicht geschlossen werden könne, dass sie in jener 
Zeit nicht dargestellt wurden. Sobald nachgewiesen sein wird, dass die 
betr. Motive der Zeit des hl. Ambrosius geläufig waren, werde ich meinen 
Widerspruch fallen lassen; einstweilen muss ich dabei bleiben, da wir es 
in der Archäologie mit dem Thatsächlichen und nicht mit Möglichkeiten 
zu thun haben. Das Dankenswertheste in der Merkle’schen Arbeit ist der 
neue Abdruck der bisher grösseren Kreisen nicht leicht zugänglichen 
Distichen. 

Prof. Emil Egli in Zürich hat in einer eigenen Schrift die christ- 
lichen Inschriften der Schweiz einer neuen Bearbeitung unterzogen ?7), welche 
auch die Titel der carolingischen Periode begreift und darin über das in 
meinen „Christlichen Inschriften des Rheinlandes“ Gebotene hinausgeht, 
dass nicht bloss das Rheingebiet, sondern auch das Innere der Schweiz 
_ und die französischen Cantone berücksichtigt werden. Avenches, Baulmes, 
Bel-Air, Crissier, Daillens, Evian, Genf, Geronde, La Balme, Lausanne, 
S. Maurice, Montgifi, Prigny, Sitten, Vaudalloz, Yverdon lieferten hier ihre 
Beiträge zu den schon von mir erledigten Nummern von Angst, Basel, 
Cazis, Chur, S. Gallen, Grenchen, Hohburg, Muri, Windisch, Zürich, sodass 
sich im Ganzen 50 Nummern ergeben. Der von Herrn Egli beigegebene 
Commentar konnte natürlich auf Vieles näher eingehen, als es in meinem 
Sammelwerke möglich war, sodass die Sache durch diese neue Bearbeitung 
doch vielfach in erspriesslicher Weise gefördert erscheint. Ich muss in- 


3) Weyman, C., in Wochenschrift für klass. Philologie, Berlin 189. 

3) Merkle, Seb., Die Ambrosianischen Tituli. Eine litterar-histor.-archäol. 
Studie (S.A. aus Röm. Quartalschrift X), Rom u. Freiburg i. Br. 1896. 

37) Egli Em., Die christlichen Inschriften der Schweiz (Mitth. der Antig. 


Gesellschaft in Zürich, XXIV, Heft I.) Zürich 1895. 49, 
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dessen mir hierzu eine Bemerkung erlauben. Die Nos. 37 — 38 — 39 
werden, wie in meinem Corpus, auch hier als unbestreitbar echt gegeben. 
Inzwischen sind mir hinsichtlich dieser Churer Titel bedeutende Zweifel 
aufgestiegen. Sie gehen alle auf die Autoriät Aegidius Tschudi’s zurück. 
Nun ist diese aber in Hinsicht von Tschudi’s urkundlichen „Funden“ durch 
A. Sehulte’s Untersuchungen in den letzten Jahren sehr erschüttert worden. 
Ich halte es, wie die Dinge stehen, nicht mehr für rathsam, ja nicht mehr 
für möglich, diese auf Tschudi’s Abschriften zurückgehenden Inschriften 
als alt und authentisch anzunehmen; die eingehendere Begründung dieser 
meiner jetzigen Auffassung behalte ich mir anderwärts vor. 

Herr Egli hat das epigraphische Material auch reichlich verwerthet 
und angezogen in seiner schon etwas früher ausgegebenen „Kirchenge- 
schichte der Schweiz bis auf Karl den Grossen“ (Zürich 1893), auf 
welche Arbeit ich nicht ermangele gleichfalls hinzuweisen. 

Die „Römische Quartalschrift‘“ hat fortgefahren, vornehmlich 
das Feld der älteren christlichen Archäologie zu eultiviren. Sie hat auch 
in den zwei letzten Jahren eine Reihe werthvoller Beiträge gebracht. Den 
römischen Denkmälern haben hier sich zugewandt: Grisar (1895 IX 237: 
Die alte Peterskirche und ihre frühesten Ansichten; ders. eb. p. 1109: Die 
römische Sebastiankirche und ihre Apostelgruft im Mittelalter), De Waal 
(Die Platonia ad Catacombes eb. p. 111; alt-christl. Bronzelampen, eb. p. 
309 u. a.), Marucchi (Miscellanea; zur Geschichte des Monogramms Christi 
eb. 1896, p. 85 ff); wiederum De Waal (1896, p. 241: Ausgrabungen im 
Coemeterium ss. Petri et Marcellini; über ein Sepulerum altaris; die 
Mennaskrüglein; Darstellung der Märtyrer Felieissimus und Agapetus, zu 
Schneider’s betr. Aufsatz, s. u... Von ausserrömischen Monumenten er- 
fuhren die neuentdeckte Confessio des heil. Emmeram in Regensburg 
durch Endres 1895, p. 1); die christlichen Denkmäler Bosnien’s und der 
Herzegowina (durch Truhelka, p. 1895, p. 197), die Katakombe von 
Syrakus (durch Orsi, eb. p. 299, 463, 1896 X, p. 1), die Inschriften 
Aquileja’s (durch Wilpert 1895, p. 512, s. o.), die Abereiusinschrift (durch 
Wehofer, eb. 1896, 61), die ambrosianischen Tituli (durch Merkle 1896, 
185 s. o.) eingehende Behandlung; de Waal gab auch einen sehr lesens- 
werthen Berieht über die Resolutionen des ersten Congresses christlicher 
Archäologen zu Spalato (1896, p. 235). Mehr der Litteraturgeschichte als 
dem Gebiet des Monumentalen gehört der interessante, auch die dantesken 
Studien angehende Aufsatz Merkle’s über die sog. Sabbatruhe in der Hölle 
(eb. 1895, 489). 

Wenden wir uns dem Mittelalter zu, so treten uns zunächst einige 
Beiträge zur Kunstgeschichte, besonders der Sceulpturen der früheren Jahr- 
hunderte desselben entgegen. 

Wie fruchtbar für die Kunstgeschichte die Betrachtung einzelner 
unter einen bestimmten Gesichtspunkt gestellten Gruppen von Bilderhand- 
schriften sei, haben z. Z. die Springer’schen Untersuchungen über die Psalmen, 
die Genesishss. und die Sacramentarien, in den letzten Jahren diejenigen 
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Vöge's gezeigt. In derselben Richtung bewegen sich einige Arbeiten der 
beiden letzten Jahre. Edmund Braun hat in seiner ausserordentlich 
fleissigen und von umfassender Quellenkenntniss zeugenden Abhanälung 
über ein Trierer Sacramentar des 10. Jhrs. die Trierer Bilderhandschriften 
der Egbert’schen Zeit und Schule einer Gesammtuntersuchung unterzogen 
und dabei den Charakter dieser Schule, ihr Verhältniss zu dem über- 
kommenen karolingischen Bestand wie zu der Reichenauer Schule heraus- 
gestellt ®8). Danach hätten wir in der Trierer Schule eine Erscheinung zu 
begrüssen, die sich der von Vöge festgestellten Hauptschule der Ottonischen 
Zeit, der Kölner ebenbürtig an die Seite stellt, ja „vermöge ihres stark’ 
individuellen Charakters eine zuverlässigere Localisirung verstattet, als die 
oft nur lose verknüpften Hss. der Kölner Hauptschule.“ Mit dieser 
Braun’schen Studie sind dann die beachtenswerthen und den Gegenstand 
vielfach fördernden Bemerkungen zusammenzuhalten, welche aus Anlass 
ihres Erscheinens Wilhelm Vöge im Rep. f. Kw. 1896 XIX 125 publicirt 
hat, dsgl. desselben Mittheilungen über ein anderes Werk der Reichenauer 
Schule, ein Trierer Lectionar des 10. Jh. (eb. p. 105). 

Eine ebenso umfangreiche als sorgfältige Monographie hat Herr 
Rich. Stettiner den illustrirten Prudentiushandschriften zugewandt.9) 

Die Dichtungen des Prudentius haben bekanntlich sowohl auf die 
Poesie wie auf die bildende Kunst des Mittelalters einen nicht zu unter- 
schätzenden Einfluss ausgeübt; namentlich haben seine Allegorien und 
seine Personificationen die Phantasie der mittelalterlichen Künstler viel- 
fach beeinflusst. Es war daher sehr angezeigt, einmal die Handschriften- 
illumination des Autors selbst durchzuarbeiten, um die Anknüpfungspunkte 
festzustellen, welche sich für die von Prudentius abhängigen Kunstvor- 
stellungen u. s. f. ergeben mussten. Die Unternehmung des Herrn Stettiner 
lässt hinsichtlich der Analyse der einzelnen Hss. und des Nachweises 
ihres verwandtschaftlichen Verhältnisses an Sorgfalt und Gründlichkeit 
nichts zu wünschen übrig. Das Buch hätte aber an Brauchbarkeit überaus 
gewonnen, wenn seinen 400 Seiten noch einige weitere beigefügt worden 
wären, welche das Gesammtergebniss dieser Untersuchung für die Ikono- 
graphie des Mittelalters irgendwie zusammenzufassen gesucht hätten. Dem- 
selben Verfasser danken wir den belehrenden Aufsatz (Rep. f. Kw. 1895 
XVII, 199) über die Untersuchungen Goldschmidt’s (eb. 1892, 156) 
und Paul Durrieu’s“) über den Ursprung des Utrechter Psalters, welcher 
jetzt in der Diöcese Reims gesucht wird. Ueberaus erspriesslich erwies 


3) Braun, Edm. Beiträge zur Geschichte der Trierer Buchmalerei im 
früheren Mittelalter. (Ergänzunsgheft IX d. Westd. Ztschr. f. Gesch. u. Kunst.) 
Trier 1895. Ein Theil dieser Abth. war schon 1894 als Heidelberger Dissertation 


edruckt. 
ö 39) Stettiner, Rich., Die illustrirten Prudentiushandschriften. (Strassb. In- 


aug.-Diss.), Berlin 1896. 
i =)) 2 urrieu, P.L’origine du ms. eelebre dit le Psautier d’Utrecht, Par. 1895 


(Met. Havet). 
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sich eine andere Untersuchung Ad. Goldschmidt’s, in welcher die Be- 
deutung der durch beigesetzte Texte erläuterten Zeichnungen und Hss. für 
die Erklärung unserer Kirchensculpturen aufgewiesen wird.#) Diesen 
Forschungen reiht sich die Fortsetzung der umfangreichen und glänzenden 
Beschreibung der Miniaturen der Heidelberger Universitäts-Bibliothek an, 
welche Herr Prof. von Oechelhaeuser gebracht hat und in welcher 
auch die Manesse’sche Liederhandschrift einer erneuten Betrachtung unter- 
zogen wird. Einer noch späteren Epoche wenden sich die schätzbaren 
Untersuchungen Rudolf Kautzsch’s zu (vgl. Rep. f. Kw. 1895, XVII 445). 
Zeugen diese Arbeiten für das grosse Interesse, welches unsere Kunst- 
forschung der Miniaturmalerei des frühern Mittelalters widmet, so hat 
uns Riegl’s Publication®) neuen Einblick in die Entwickelung der orien- 
talischen Teppichstiekerei gebracht, während die Ikonographie der Chorge- 
stühle durch die Veröffentlichungen von Max Bach (Blaubeuren)®) und 
Schiller (Memmingen)*) Bereicherung erfahren haben. Auch Adalb. 
Ebner’s verdienstvolle Studie über das Missale Romanum ist in diesem 
Zusammenhang zu nennen.25) Das Ebner’sche Buch führt die von Delisle 
und Springer über die Saeramentarien unternommenen Untersuchungen fort; 
es ist zwar ein erster Theil, der die Ausbeute aus nicht weniger als 39 
italienischen Bibliotheken ete. vorlegt, die Betrachtung des Sacramentars 
zum Vollmissale (Missale plenum), die Stellung des Kanons in den römischen 
Sacramentarien, die Handschriftengruppen der letztern aufweist und dann 
den künstlerischen Schmuck der Sacramentarien und Missalien nach seiner 
historischen Entwickelung verfolgt. Die künstlerische Ausstattung der Prä- 
fation und des Kanons, der wesentlich ein Initialschmuck ist, steht hier im 
Vordergrund und der Verfasser kann das Verdienst in Anspruch nehmen, 
durch seine hss. Erhebungen unsere Kenntniss des Gegenstandes entschie- 
den gefördert zu haben. In dem soeben unter die Presse gehenden zweiten 
Bande meiner „Geschichte der Christl. Kunst“ wird man finden, in welcher 
Beziehung die Sacramentarien zu der monumentalen Kunst des karolingisch- 
ottonischen Zeitalters standen. 


*1) Goldschmidt, Ad., Der Albanipsalter in Hildesheim und seine Beziehung 
zur symbolischen Kirchenseulptur des XII. Jhs. Berl. 1895. Vgl. dazu Vöge Rep. 
f. K. 1896. XIX 204. 

#2) Riegl, Al. Ein orientalischer Teppich vom Jahre 1202 n. Chr. u. die 
ältesten orientalischen Teppiche. Wien 1896. Vgl. dazu v. Falke Rep. f. K. 1896. 
XIX 149. 

#9) Bach, Max, Der Hochaltar und das Gestühl im Chor der Klosterkirche 
etc. zu Blaubeuren. Herausgeg. von K. Baur. Blaubeuren (1895?) o. I. Vgl. 
H. Weizsäcker’s Anzeige im Rep. f. K. 1895, XVIII 61. 

4) Schiller, H., Das Chorgestühl in der $. Martinskirche zu Memmingen 
(Allgäuer Geschichtsfreund, Kempten 1893). Vgl. die Anzeige von R. V. Rep. f. 
K. XVII 1386. 

“#) Ebner, Adalb., Quellen und Forschungen zur Geschichte und Kunst- 
geschichte des Missale Romanum im Mittelalter. Iter Italieum. Freibe. i. Br. 1896. 
Vgl. dazu P. Weber Rep. f. K. XIX 365. 
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Unter den ikonographischen Beiträgen hat aber zweifellos auch 
diesmal Ed. Dobbert das Gediegenste und Werthvollste geliefert, indem 
er uns mit der Fortsetzung seiner bedeutenden Studie über das Abend- 
mahl Christi in der bildenden Kunst (Rep. f. Kw. 1895. XVIH 336) be- 
schenkt hat; ich mache namentlich die Leser unserer Zeitschrift auf p- 370 £k. 
aufmerksam, wo die Resultate der über die Abendmahlsbilder des Abend- 
landes angestellten Untersuchungen vorgelegt sind. Dass wir in mehreren 
Punkten (so hinsichtlich der byzantinischen Frage, auch betreffs des Tesoro 
des Herrn G. C. Rossi, dessen Unechtheit Herr Dobbert p. 340 f. unent- 
schieden sein lässt) nicht übereinstimmen, kann Niemand mehr als ich 
selbst bedauern; aber dieser Dissens kann mich nicht abhalten, das ausser- 
ordentliche Verdienst der ikonographischen Forschungen Dobbert’s dankbar 
anzuerkennen. Den mit so reichen Waffen des Geistes und der Erudition 
geführten Angriff Dobbert's gegen meine Ansicht über die Wandgemälde 
von S. Angelo in Formis hätte ich, nach den Regeln der litterarischen 
Sitte, einem solchen Gegner gegenüber mit einem ganzen Bande beant- 
worten müssen. Ich musste darauf verzichten, weil das Mass meiner 
Kräfte nach so schwerer Erkrankung dazu einfach nicht ausreichte, und 
ich glaubte es thun zu dürfen, weil das Wesentliche dessen, was ich zu 
sagen habe, ohnedies in meiner „Geschichte der Christlichen Kunst“ zur 
Verhandlung kommt. %) 

Wie die Entwickelungsgeschichte der mittelalterlichen Plastik Frank- 
reich’s durch W. Vöge’s ausgezeichnetes Werk?) gefördert worden ist, 
ist den Lesern des Repertoriums gleichfalls bekannt. Für Deutschland 
haben wir keine ähnliche Arbeit über die Sculpturen des Mittelalters auf- 
zuweisen. Aber Aug. Schmarsow’s Text zu den photographischen Re- 
productionen der Bildwerke von Naumburg soll, obschon 1892 erschienen, 
hier doch nicht unerwähnt bleiben.%#) Weiter muss für dieses Thema auf 
die reichen Beiträge verwiesen werden, welche die jüngst erschienene 
Abtheilung der Kataloge des Bayerischen Nationalmuseums für 
das Studium der gothischen Sculpturen brachten®). Die 29 dem Katalog 
beigegebenen Lichtdrucktafeln bieten zwar etwas kleine, aber durchschnitt- 
lich sehr scharfe Wiedergaben (aus dem rühmlichst bekannten Institut von 


4) Weiter sei hier auch auf die wichtigen Bemerkungen aufmerksam ge- 
macht, welche Dobbert in dem Referat über N. Pokrovskij’s Umrisse der Denk- 
mäler der rechtgläubigen Ikonographie und Kunst, S. Petersburg 1894, in der 
„Byzant. Zeitschrift“ V 3—4, 8. 587 f. niedergelegt hat. 

47) Vöge, W., Die Anfänge des monumentalen Stiles im Mittelalter. Eine 
Untersuchung der ersten Blütezeit der französischen Plastik. Strassb. 1894 (dazu 


Rep. f. K. XVII 279). 
4) Schmarsow, Aug., Die Bildwerke des Naumburger Domes, Magde- 


burg 1892. 
49) Katalog des Bayerischen Nationalmuseums. VI. Band Allgemeine kultur- 

geschichtliche Sammlungen. Das Mittelalter. II. Gothische Alterthümer der Bau- 

kunst und Bildnerei. Von Hugo Graf, G. Hager und Jos. Chr. Mayer 

Mit 349 Abb. in Liehtdr. München 1896. 
XIX 
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J. Albert in München). Die ganze Publication ist ein Vorbild, welches die 
anderen Museen nur nachahmen sollten. 

In den dieken Wald von Irrthümern und Phantastereien, in welche 
unsere kunstwissenschaftliche Forschung sich hinsichtlich der Steinmetz- 
zeichen des Mittelalters verlaufen hat, brachte die kleine aber werthvolle 
Studie von Clemens Pfau) endlich wieder einiges Licht. Ich glaube, 
dass Pfau, namentlich gegenüber der Rziha’schen Theorie, auf dem richtigen 
Wege ist und stimme dem ganz bei, was Cornelius Gurlitt an dieser 
Stelle (1895, XVII 277) gesagt hat. Wir haben von Pfau vielleicht eine 
den Gegenstand erschöpfende Arbeit zu erwarten, welche endlich mit dem 
letzten Rest mystischer und mythischer Vorstellungen über Leben und 
Treiben unserer Bauhütten aufräumen wird. 

Zur Geschichte der Seulpturen habe ich endlich einen kleinen Beitrag 
geliefert mit der Publication des aus der v. Kopf’schen Sammlung von 
mir erworbenen Capuanischen Christuskopfes, eines höchst merkwürdigen 
Werkes des 13. Jahrhunderts, in welchem sich starre Befangenheit in 
conventioneller Behandlung des Haupt- und Barthaares mit einem er- 
schrecekenden Realismus paart. 

Die Elfenbeinsculptur der altchristlichen Zeit und des Mittelalters 
hat eine Reihe von Forschern beschäftigt. Zunächst ist hier Stuhlfauth’s 
Schrift zu nennen,52) über welche das Repertorium eine ausführliche Be- 
sprechung bringen wird. Ich gehe deshalb nicht näher auf das Buch ein, 
welches mir soeben erst zugegangen ist. Soweit ich es durchsehen konnte, 
macht es einen ausgezeichneten Eindruck: man erkennt überall die tüchtige 
Ficker’sche Schulung, und ich glaube nicht fehlzugreifen, wenn ich jetzt 
schon diese Studie zu den besten Arbeiten auf unserm Gebiet zähle. Ob 
es dem Verfasser gelungen ist, gegen die von mir in der „Geschichte der 
christlichen Kunst“ geltend gemachte Ansicht bestimmte, scharf charak- 
terisirte Schulen frühchristlicher Elfenbeinsculptur aufzustellen, mag 
die Zukunft entscheiden. Eine äusserst rohe longobardische Pyxis mit 
der Darstellung des lehrenden Christus, der Verkündigung u. s. f. im 
Germanischen Nationalmuseum ist von Edm. Braun sehr gut erklärt 
worden.®) Die berühmten Tafeln der Frankfurter Stadtbibliothek, ins- 
besondere die dem Einband des Drogosacramentes so nahe stehende Platte 
mit liturgischen Scenen ist durch H. Weizsäcker ermeuter Prüfung 
unterzogen worden, wobei der Ursprung des Werkes ins neunte Jahrhundert 
und seine Verwandtschaft mit anderen lothringischen und Trierer Sculp- 


®) Pfau, Clem. W., Das gothische Steinmetzzeichen (Beiträge zur Kunst- 
geschichte, N. F. XVIM). Leipzig 1895. 

(Kraus, F.X),EinSculpturenwerk ausderSammlungdesProf.Kraus (imFest- 
programm Sr. Kgl. Hoheit des Grossherzogs von Baden, 9. Sept. 1896. Freiburg 1896.) 

5?) Stuhlfauth, Georg, Die altchristliche Elfenbeinplastik (Joh. Ficker’s 
Arch. Studien I). Freib. i. B. u. Lpz. 1896. 


®) Braun, Edm., Eine longobardische Elfenbeinpyxis im Germ. Museum 
(S. A. a. d. Mitth, des Germ. Mus. 1895, No. 1—2). 
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turen in gebührendes Licht gesetzt wurden.) Einer späten Zeit gehören 
die Werke an, welche Diego Sant’ Ambrogiound Hans Semper illustrirt 
haben: Das grosse Triptychon auf dem Hochaltar der Certosa von Pavia 
nebst zwei Elfenbeinkästehen daselbst, 55) und ein italienisches Beindiptychon 
im Ferdinandeum zu Innsbruck.) Die Semper’sche Schrift hat eine grosse 
Anzahl italienischer Bein- und Marquetteriearbeiten des 14. und 15. Jahr- 
hunderts zusammengestellt und ist dabei zu dem Ergebniss gelangt, dass 
es sich bei diesen so viele Uebereinstimmung aufweisenden Werken nicht 
um die individuelle Production eines einzigen Künstlers als vielmehr um 
eine industrielle Massenproduction handelt, und dass Baldassare degli 
Embriachi als der eigentliche Organisator dieses hauptsächlich in Florenz 
und Venedig etablirten Unternehmens zu betrachten ist. Ein Theil dieser 
Hervorbringungen spiegelt in den dargestellten Sujets die höfische 
Lebensfreude und die Fabellust der romantischen Welt ab, so dass diese 
kleinen Kunstwerke auch für die Erklärung der mittelalterlichen Sagen 
und Romane und für die gesammte Culturgeschichte der Zeit ein nam- 
haftes Interesse beanspruchen. 

Mit diesen Arbeiten ist Diego Sant’ Ambrogio’s Aufsatz über das 
grosse beinerne Triptychon in der Abtei Poissy zusammenzuhalten.5”) 

Die Ikonographie des Mittelalters hat dann zwei weitere durchaus 
beachtenswerthe Bereicherungen durch Herrn Paul Weber erfahren. 58) 
Weber’s erste Schrift, welehe nur durch ein Versehen nicht schon in 
unserm letzten Bericht Berücksichtigung fand, hat im Allgemeinen eine 
sehr günstige Aufnahme gefunden, und sie verdiente dieselbe nicht bloss 
wegen der Bedeutung der in ihr verhandelten Fragen, sondern auch wegen 
der Sachkenntniss, welche sie bekundete und den unleugbaren werthvollen 
Ergebnissen, welche sie zu Tage förderte. In der Einleitung stellt sich 
der Verfasser ganz auf den von mir wohl stärker als von irgend Jemand 
betonten Standpunkt: dass die Liturgie mit ihren Formularien die eigent- 
liche und Hauptquelle der mittelalterlichen Kunstvorstellungen sei, wie ich 
das s. Z. an diesem Orte (Rep. V. 433) ausgesprochen habe, und wie ich 
es im zweiten Bande meiner „Geschichte der christlichen Kunst“ aufs Ein- 
gehendste nachzuweisen gedenke. Indem Weber dann zum Gegenstande 


5) Weizsäcker, H., Die mittelalterl. Elfenbeinsculpturen in der Stadt- 
bibliothek (SA. a. d. Ebrard die Stadtbibl. in Frankfurt a. M. 1896). 

5) Sant’ Ambrogio, Diego, Il trittico ete e le due arche o cofani 
d’avorio della Certosa di Pavia. Mil. 1895 (vgl. dazu C. v. Fabriezy Rep. f. Kw. 1896 
XIX 202). 

5) Semper, Hans, Ueber ein italienisches Beintriptychon des XIV. Jhr. 
im Ferdinandeum und diesem verwandte Kunstwerke. (SA. a. d. Ferdinandeum-Ztschr. 
II. Folge. X Heft. Innsbr. 1896.) 

57)D.Sant’Ambrogio, Il grande Trittico d’ osso scolpito dell’ abbazia du 
Poissy (Arch. stor. dell’ arte, Ser. II. Anm. II 1896. 389.) > 

5) Weber, Paul, Geistliches Schauspiel und Kirchliche Kunst in ihrem 
Verhältniss erläutert an einer ikonographie der Kirche und Synagoge. Eine 


kunsthistorische Studie. Stuttg. 1894. er. 
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seiner Untersuehung übergeht, lehnt er zunächst die sich anscheinend 
aufdrängende Annahme ab, als ob die Gestalten der Kirche und Synagoge 
in ihrer Gegenüberstellung sich aus der Darstellung der Städte Jerusalem 
und Bethlehem oder der Ecclesia ex eireumeisione und ex gentibus auf 
den altehristliehen Mosaiken u. s. f. entwickelt haben. Er weist dann 
das erste Auftreten dieser Gegenüberstellung von Kirche und Synagoge 
im neunten und zehnten Jahrhundert auf und zeigt, dass diese Dar- 
stellungen zunächst auf die Gegend zwischen Maas, Mosel und Schelde 
beschränkt waren (8. 23), dass für das Aufkommen und die Erklärung 
der Scene vor Allem der pseudoaugustinische Tractat „De altercatione 
Ecelesione et Synagogae Dialogus“ (meiner Indication entsprechend) als mass- 
gebend zu erachten sei (p. 28) und dass das Aufkommen dieser Scene im 
engsten Zusammenhang stehe mit dem Auftreten des Prophetenspiels, 
welches wiederum, nach Sepets Vorgang (in dessen Les Prophetes du Christ) 
in engste Verbindung mit der auf Augustin’s Sermo contra Paganos, Judaeos 
et Arianos de Symbolo zurückgehenden, mit der Altereatio enge verwandten 
Weihnachtslection fränkischer Kirchen steht, welche s. A. nach sofort 
dramatisch verwerthet werden (p. 41 f.) Die erste gemalte Darstellung 
eines mittelalterlichen Passionspieles erblickt Weber in den Gemälden von 
S. Angelo in Formis, der also ein süditalienisches Passionsspiel des elften 
Jahrhunderts zu Grunde läge. Indem die Altercatio als das tragende 
Element für die Verbreitung der Personifieationen von Kirche und Synagoge 
in der kirchlichen Kunst festgehalten wird, wird wiederum anderseits her- 
vorgehoben, dass das Verständniss für diese Personificationen nur da ein- 
tritt, wo der Kampf gegen das Judenthum entbrannt war. Der seit Beginn 
des elften Jahrhunderts erwachende Judenhass wäre demnach der eigent- 
liche Nährboden für diese Darstellung gewesen. (p. 61—63). 

Das ist das wesentlichste Resultat der Studie, aber nicht das Einzige, 
denn der Verfasser wird im Verlauf derselben zur Erörterung zahlreicher 
anderer Probleme geführt, so dass eine Reihe der anziehendsten Fragen der 
Ikonographie hier Förderung gefunden haben. Das Hauptergebniss der Unter- 
suchung mag und wird wohl bestehen bleiben. Indessen hängt eszusammen mit 
der Capitalfrage, ob für einen gewissen Kreis mittelalterlicher Kunstvor- 
stellungen die Spiele das Prius zu beanspruchen haben, oder umgekehrt 
die monumentalen Darstellungen: mit anderen Worten, ob diese durch 
die Spiele oder die Spiele durch die Sceulpturen u. s. f. angeregt und ins 
Leben gerufen wurden. Weber hat die weitere Untersuchung dieser 
principiellen Frage einigermassen bei Seite gestellt; die Priorität der Spiele 
erscheint ihm als ausgemacht und selbstverständlich. Dass die Spiele 
vielfach diese Priorität zu beanspruchen haben, ist auch mir gewiss; dass dies 
immer der Fall sei, kann ich nicht zugeben, und ich werde im zweiten 
Bande der „Christl. K.-G.“ das Gegentheil beweisen. Auch sonst liesse sich 
Einiges zu den Weber’schen Ausführungen bemerken. Er spricht fort- 
während (z. B. 8. 38, 61) von einer Einrückung des augustinischen 
Sermons in den „Gottesdienst“. Mit dieser Bezeichnung pflegt man inner- 
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halb der Kirche nicht das Brevier, also auch nicht dessen Leectionen zu 
treffen; der Ausdruck ist ganz unzulässig. Vollends kann von einer „gottes- 
dienstlichen“ Verwerthung der Altercatio (p. 62) keine Rede sein. 8. 68 
wird klar herausgestellt, dass die Juxtaposition der Ecelesia und Synagoga 
bereits in der patristischen und hymnologischen Litteratur Eingang gefunden 
hatte, ehe sie in den Spielen auftritt; wäre nicht die Frage zu unter- 
suchen gewesen, ob diese Thatsache für das Emporkommen der Scene 
in der bildenden Kunst nicht ausreicht, so dass die These von der Priorität 
des Spieles hier doch sehr bedenklich erschüttert würde? Ein starkes 
Versehen ist endlich, wenn S. 105 Thomas von Aquin als Verfasser des 
Dies irae genannt wird! 

Zu den bedeutendsten Denkmälern des früheren Mittelalters, welche 
in den letzten Jahren hervorgetreten sind, zählen die Wandgemälde in 
Burgfelden (Amt Balingen im Kgr. Württemberg), über welche sich 
bereits Keppler 1893 (vgl. Rep. f. Kw. 1895 in unserem letzten Bericht) und 
Paulus hatten vernehmen lassen. Nunmehr hat Herr P. Weber dieser 
Entdeckung eine eigene Monographie gewidmet, in welcher wir zum ersten 
Male mit einer farbigen Copie der Gemälde beschenkt werden.59) Ich 
hatte die Burgfeldener Fresken ungefähr ein halbes Jahrhundert später 
als die von S. Georg auf der Reichenau angesetzt, und dieser Bestimmung 
haben sich auch Keppler und Weber angeschlossen. Ganz richtig hat 
Keppler hervorgehoben, was auch Weber annimmt, dass die Burgfeldener 
Bilder entschiedener deutsch sind als die Reichenauer. Um so unverständ- 
licher erscheint der jetzt, im Gegensatz zu seinen früheren Aeusserungen 
von Weber erhobene Widerspruch gegen die Beziehungen, in welche ich 
die Reichenauer Wandgemälde zu Montecassino und seiner Schule setze. 
Einen stichhaltigen Grund für diesen Widerspruch hat weder Herr Weber 
noch sonst einer meiner Opponenten in dieser Sache angeführt. 

Das wichtigste Stück aus den Burgfeldener Bildern ist selbstver- 
ständlich das Weltgericht, welches ein über die Bilder der Reichenau 
und von S$. Angelo die Entwicklung dieses Sujets hinausführendes 
Stadium bezeichnet. Hinsichtlich der übrigen Scenen haben sich namhafte 
Differenzen der Auslegung eingestellt. Die Beziehung einer der Kampfes- 
scenen auf einen historischen Vorgang der Landesgeschichte (Ermordung 
der Hohenzollern 1061) dürfte jetzt ziemlich allgemein als verfehlt auf- 
gegeben sein. Die von Keppler und Weber als Vorwurf angenommene 
biblische Erzählung von dem Reisenden, der unter die Räuber fällt, 
wird neuestens von Friedrich Schneider (Zur Ikonogr. des Mittel- 
alters, Abdr. a. d. Katholiken 1896, II, 4) ebenfalls abgelehnt, und mit 
Bezugnahme auf Matth. 23, 34 und Hebr. 11, 35—37 im Allgemeinen auf 
die Leiden der Gerechten bezogen, wobei Schneider überhaupt den Vor- 
wurf erhebt, dass Weber, auf die ideelle Ergänzung der äusseren West- 
wand verzichtend, zur Feststellung des Gedankenganges der ganzen Com- 
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position nicht vorgedrungen sei. Das hatte schon vor ihm I. v. Schlosser 
(i. s. Besprechung A. Z. No. 167, 1896) ausgesprochen, dabei aber gemeint, 
man habe hier einen Sculpturaleyelus anzunehmen. Schneider verwirft 
diese Hypothese und nimmt an, die Composition habe der ersten und 
zweiten Ankunft des Erlösers gegolten. So geistreich er das durchzu- 
führen versucht, so kann ich mich auch von dieser Annahme bei dem 
defeeten Zustand der Bilder nicht überzeugt halten, und ich muss ins- 
besondere auch meine Bedenken gegen die Unterstellung aussprechen, 
dass in der oben berührten Kampfesscene, der sonstigen Uebung gänzlich 
widersprechend, eine abstracte Idee zur Darstellung gelangt sein sollte. 
Das bei I. v. Schlosser (Schriftquellen p. 316 und 900) abgedruckte Gedicht 
des Sedulius Scotus „Aures in domini“ ete. kann für solche abstracte 
Seenen durchaus nicht angeführt werden, denn hier handelt es sich um 
eine wenn auch erst andeutungsweise Skizzirung des Weltgerichtes, keines- 
wegs um eine rein abstracte Vorstellung. 

Die Wandmalereien des frühen Mittelalters können wir nicht ver- 
lassen, ohne des neuesten bemerkenswerthen Fundes nach dieser Richtung 
zu gedenken. 

Bei den in den letzten Jahren vorgenommenen Restaurationsarbeiten 
in der S. Severuskirche zu Boppard ist ein vollständiges, der Er- 
bauungszeit der Kirche (Weihe 1225) angehörendes Dekorationssystem ge- 
funden worden, dessen wichtigster Theil, an der Nordseite des Mittelschiffes, 
die Legende des hl. Severus erzählt. In den Jahren 1892—93 ist nun 
diese Innenbemalung unter Leitung des Geh. Bauraths Cuno durch den 
Maler Martin in Kiedrich restaurirt worden; über den Fund wie über die 
Restauration geben jetzt die Herren Conservator Clemen und Cuno einen 
Bericht), welchem eine Reproduction der Severuslegende in gutem Licht- 
druck beigefügt ist. Der Fund, sagen die Berichterstatter, ist „epoche- 
machend“, weil hier zum ersten Mal in den Rheinlanden ein vollständiges 
einheitliches und klares System von malerischer Ausschmückung auf- 
gefunden wurde, ein System, das mit den einfachsten Mitteln arbeitet und 
dabei doch grosse und wuchtige Wirkungen erzielt. Die Farbenscala ist 
durchweg eine kalte. Der Grund ist ungebrochenes Weiss mit rother 
Quaderzeichnung, die Pfeiler und Bogen, die Pfeilervorlagen und Dienste 
sind grau mit weisser Quaderzeichnung gehalten. Die Säulchen der Em- 
poren sind tiefschwarz, die Basen und Kapitäle roth mit gelb, die Hori- 
zontalgesimse roth. Auf diese fünf Haupttöne sind nun auch die sämmt- 
lichen Ornamente gestimmt. Ueber den Bogen ziehen sich 35-40 em 
breite friesartige Bänder mit wechselnden Ornamenten hin, die eine Fülle 
der werthvollsten Motive enthielten, ebenso wie die Verzierung der Gurte 
und Rippen. Die Formen heben sich ohne jede Modellirung in den drei 
Farben wechselnd von schwarzen Grunde ab, und ihre Umrisse erscheinen 


®») Im Berichte über die Thätigkeit der Provinzialkommission für die Denk- 


malspflege in der Rheinprovinz und der Provinzialmuseen zu Bonn und Trier. 
Bonn 1896, S. 20 £. 
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besonders scharf durch die überall durchgeführten weissen Linien. Neben 
den geometrischen und pflanzlichen Motiven kommt hier Stein-(Marmor-) 
Imitation vor, die etwas derb wirkt. Der Thierfries an der Nordseite 
ist von höchster Grazie der Zeichnung, dabei auf das Strengste stili- 
sit. An den Zwickeln befinden sich einzelne Thierdarstellungen, die 
nach dem Physiologus ergänzt werden konnten. „Es wird bemerkt, dass 
der sehr beschädigte Bestand der Gemälde ein blosses Nachretouchiren 
ausschloss“, dass die Bilder aber auf das Sorgfältigste gepaust und auf 
neuen Putz in Caseinfarben neu aufgemalt wurden. Sie haben den alten 
blauen Grund wieder erhalten, die Modellirung ist nach den erkennbaren 
alten Resten eine sehr kräftige geworden. Die Originalpausen sind dem 
Denkmälerarchiv der Rheinprovinz einverleibt. Nach den Malereien sind 
im Sommer 1896 durch den Maler Otto Vorländer grosse Aquarellcopien 
angefertigt worden. Eine eingehende Publication wird vorbereitet. Hoffen 
wir, dass diese uns eine zuverlässige Kenntniss dessen überliefert, was 
wirklich vor der Restauration zu sehen war. Ich hätte gewünscht, die 
Aquarell-Copien wären auch nicht 1896, sondern gleich 1892/3 nach der 
Auffindung genommen worden. Die uns hier gebotene Phototypie lässt 
keinen Zweifel, dass das ursprüngliche Werk so gut wie gänzlich unter- 
gegangen und durch eine Neuschöpfung ersetzt worden ist. Ich kann 
nicht beurtheilen, ob ein so radicales Verfahren wirklich nöthig war. Wir 
sind nicht so reich an Denkmälern deutscher Wandmalerei aus jener Zeit, 
als dass sich die Erhaltung der Reste nicht um jeden Preis empfohlen 
hätte. Eine totale Neubemalung kann nur da gerechtfertigt sein, wo der 
Wandverputz herabzufallen droht und damit das ganze Werk der baldigen 
Zerstörung ausgesetzt ist. In einem solchen Falle lasse auch ich, wie es 
z. B. in Eggenstein, ebenfalls durch Martin, geschehen ist, eine durch- 
greifende, die Neubemalung in sich schliessende Restauration vornehmen. 
Man muss annehmen, dass es in Boppard ähnlich bestellt war. Der an- 
gekündigten Publication kann man nur mit grösster Spannung entgegen- 
sehen: ist sie den Händen Clemen’s anvertraut, so steht unserer kunst- 
archäologischen Litteratur eine kostbare Bereicherung bevor. 

Mit dieser Bopparder Entdeckung ist diejenige spätromanischer Wand- 
gemälde in dem Hessenhof zu Schmalkalden zusammenzuhalten, über 
welche Hase zuerst in der Ztschr. f. Christl. Kunst VI 122 berichtet hat 
und welche jetzt in der Publication von Otto Gerland ©) vorliegen. 
Hase hatte diese Bilder auf die Geschichte der h. Elisabeth bezogen; jetzt 
wird von Gerland nachgewiesen, dass wir in ihnen Darstellungen aus dem 
Heldengedichte Hartmann’s von Aue von Iwein mit dem Löwen zu sehen 
haben; also eines der wenigen uns erhaltenen Denkmäler der Fresco- 
malerei, in welchem Stoffe des höfischen Romans behandelt sind. 

Nicht sowohl durch Veröffentlichung bisher noch unbekannter Werke 
als vielmehr durch bequeme Darreichung vortrefflicher phototypischer Re- 
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produetionen für die Zwecke des Studiums und des Unterrichts ausge- 
zeichnet sind zwei Pubieationen, denen ich nur weiteste Verbreitung 
wünschen kann. Das sind erstens die Luthmer’sche Sammlung!) und 
zweitens die Reproduetionen des Musde du Trocadero®). Die Luth- 
mer'sche Sammlung bringt in der allervornehmsten Ausstattung und 
in einem getönten Liehtdruck, welcher die enormen Fortschritte dieses 
reproduetiven Verfahrens aufweist, zum grössten Theil rheinische, be- 
ziehungsweise elsässische Denkmäler zur Anschauung. Viel reicher ist die 
322 Tafeln umfassende Ausgabe der in den Gipsabgüssen des Trocadero 
angesammelten französischen Seulpturwerke. Treten die Denkmäler der 
Renaissance und des Barocco hier stärker hervor, als es uns erwünscht 
sein könnte, so ist doch auch für einen verhältnissmässig sehr billigen 
Preis — das Blatt ungefähr 30 Pf. — für die romanische und gothische 
Periode ein unglaublich reiches und kostbares Material geboten. Die Licht- 
drucke (Aron fr., Paris) stehen nicht auf der Höhe der Leistungen, welche 
uns in dem vorgenannten Werke die Bruckmann’sche Firma vorführt, aber 
sie sind doch sehr klar und zweckentsprechend. Ich kann auch diese 
Collection als Lehrmittel für Institute nur aufs Beste empfehlen. 

Zur Kunsttopographie Deutschland’'s haben auch die beiden 
letzten Jahre neue Beiträge gebracht. Die Inventarisationswerke in Sachsen, 
Preussen, Bayern, Württemberg gehen ihren Gang. In ikonographischer 
Hinsicht dürften Clemens’ Kunstdenkmäler des Kreises Neuss (wo uns 
namentlich die Wandgemälde von Knechtstaden anziehen) und der jetzt 
eben ausgegebene IV. Band unserer Badischen Kunstdenkmäler interessant 
sein. In letzterem hat Prof. A. v. Oechelhaeuser die Denkmäler des 
Amtsbezirkes Wertheim (Kr. Mosbach) beschrieben, unter denen namentlich 
diejenigen des Klosters Bronnbach und der Stadt Wertheim in Betracht 
kommen. Ebenso bringt der neueste Band der Hessischen Kunstdenkmäler 
in dem von Prof. R. Adamy bearbeiteten Kreis Friedberg (Prov. Ober- 
hessen) eine Fülle kostbaren Materials (Butzbach, Friedberg, Ilberstedt, 
Münzeberg, Niederweisel u. s. f) Als weitere werthvolle Beiträge zur 
Kunststatistik dürfen die im Repert. f£ Kw. auch schon besprochenen 
Publicationen von Otto Piper (Burgenkunde, s. Rep. 1896, XIX 195), 
Hagen (Bauthätigkeit und Kunstpflege im Kloster Wessobrunn und die 
Wessobrunner Stuccatoren, München 1894), (s. Repert. XVIII 385), dann 
1) Romanische Ornamente und Baudenkmäler, in Beispielen aus kirchlichen 
und profanen Baudenkmälern des XI. bis NIIL Jahrhunderts, herausgegeben von 
Ferdinand Luthmer. Aufgenommen von C, Böttcher in Frankfurt a. M. und im 
Lichtdruck ausgeführt von der Verlagsanstalt f. K. u. W. vorm. Fr. Bruckmann 
in München. Frankfurt a. M. Verlag von Heinr. Keller 1895. Gr. Folio. Pr. M. 30, 

°) Le mussde de sculpture comparde du Palais du Troeadero du Xle. au 
XV. sitele. Renaissance, — Louis XII — Louis XIV, — Louis XV, — Louis XV. 
jusqu’ & nos jours. 3 vol. gr. 4%. Paris 1894-96. Guerinet, dann Ancienne 
Maison Morel, für Deutschland vertrieben dureh Carl Haesele, Berlin, Bernburgerstr. 13. 
Pr, M. 125. 
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Karl Dexler'’s Stift Klosterneuburg (Wien 1894) zu erwähnen sein. Auch 
unser trefflicher Freund R. Rahn hat unentwegt fortgefahren, die 
Schweizerische Kunsttopographie zu fördern und nebenbei in seinen kleinen 
Aufsätzen „Die letzten Tage des Klosters Rheinau“ und „Streifzüge im 
Thurgau“ (beide Zürich 1896) uns mit köstlichen Erinnerungen beschenkt. 

Für die Denkmälerpflege bedeutsam ist die auf Anregung des Cultus- 
ministeriums in Preussen geschehene Zusammenstellung der Grundsätze 
einer geregelten Denkmalspflege, wie wir sie jetzt dem Conservator der 
Rheinprovinz, Dr. Clemen, verdanken. 67) Im Zusammenhang damit ist 
der schon oben erwähnte Bericht zu nennen, in welchem die Provinzial- 
commission für die Denkmalspflege in der Rheinprovinz von ihrer Thätigkeit 
Rechenschaft ablegt. Eine Reihe von Monumenten, über deren Restauration 
hier gesprochen wird, sind da in Abbildungen wiedergegeben, bezw. kurz 
beschrieben; so die Seelenkapelle im Kreuzgang des Aachener Münsters, 
die Peterskirche in Bacharach, die Propsteikirche in Buchholtz (Kr. Mayen), 
das Zehnthaus in Carden, die Matthias-Kapelle zu Cobern, das Kuhthor in 
Kempen, die Abteikirche zu Offenbach am Glan, die evgl. Pfarrkirche zu 
S. Goar u. s. f£ Man kann der Commission für ihre ebenso einsichtsvolle 
als erfolgreiche Thätigkeit nur Glück wünschen. Daneben darf man wohl 
der Veröffentlichungen der Grossh. Badischen Sammlung für Alterthums- 
und Völkerkunde in Karlsruhe und des Karlsruher Alterthumsvereins 
rühmliche Erwähnung thun. Im I. Heft derselben (Karlsruhe 1895) findet 
ausser den römischen Denkmälern auch der mittelalterliche Burgbau 
(E. Wagner über die Thurmbergruinen bei Durlach) und ein Denkmal der 
Abtei S. Blasien (M. Rosenberg: Allegorie auf St. Blasien) Berücksichtigung. 

Zur Ikonographie der Renaissance bringt die kleine aber inhalt- 
reiche Abhandlung Friedr. Schneider’s „Theologisches zu Raffael“ 
(Katholik 1896, I) einen hocherwünschten Beitrag. Hier beschäftigt sich 
unser ausgezeichneter Freund mit Raffael’s Disputa und der Trans- 
figuration. Hinsichtlich der ersteren will nachgewiesen werden, dass die 
bisherige Erklärung der Bilder nicht hinreichend gesehen habe, wie die 
Eucharistie der eigentliche Mittelpunkt der Composition sei; auch ich, meint 
Schneider, hätte in meinem Aufsatz „La Camera della Segnatura“ (Rass. 
naz., Fir. 1890) den eigentlichen Kern der Sache nur gestreift. Ich muss 
dem entgegegentreten. Die Schneider’sche Erklärung nimmt gar keine 
‚Rücksicht auf den Zusammenhang, in welchem die Disputa zu den Com- 
positionen der drei übrigen Wände steht, und welcher doch absolut fest- 
zuhalten ist, wenn man das Verständniss der Gesammteomposition nicht 
verlieren will. Glücklicher erscheint mir der Verfasser in der Betrachtung 
‚der Transfiguration, wo er. zum ersten Male eine genügende Erklärung der 
beiden zur rechten Hand des verklärten Heilands in Anbetung knieenden 
‘zwei Diakonen giebt. Schneider erblickt in ihnen die Märtyrer Felieissimus 
und Agapetus, deren Fest am 6. August gefeiert wurde und das nun 
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durch die Einführung des Festes der Verklärung (durch Calixt III 1456) 
in den Hintergrund gestellt worden war. Diese Interpretation wird so gut 
wie sicher gestellt und man hat in der Begründung derselben volle Ge- 
legenheit, die Ueberlegenheit zu sehen und zu bewundern, welche die 
Kenntniss der Liturgie dem kunstsinnigen Theologen hier über alle übrigen 
Mitsprechenden zusichert. 

In diesem Zusammenhang muss auch der Müllner’schen „Studien“ 
gedacht werden,6) in welchen Raffael’s Sposalizio, die Schule von Athen, 
die h. Caeeilia, die Madonna von S. Sisto, Tizian’s Himmlische und irdische 
Liebe, P. v. Cornelius Jüngstes Gericht nach der inhaltlichen Seite be- 
sprochen werden. Ich werde anderwärts Gelegenheit haben, mich mit den 
hier gegebenen Erklärungen auseinanderzusetzen; ich will aber nicht zu 
bemerken unterlassen, dass ich diese Ausführungen zu den geistvollsten 
und beachtenswerthesten Betrachtungen rechne, welchen die erwähnten 
Meisterwerke in neuester Zeit unterzogen wurden. Hoffentlich wird der 
ausgezeichnete Vertreter der Philosophie an der Wiener Universität uns 
noch öfter mit solchen ästhetischen „Studien“ zur Kunstgeschichte und 
Ikonographie erfreuen. 

Uebersehen wir schliesslich noch, was die namhafteren auf dem Ge- 
biete der Christlichen Kunst arbeitenden Zeitschriften uns in den beiden 
abgelaufenen Jahren brachten. 

(Graus’) Kirchenschmuck (Secken) XXV No. 11: über die Kirchen 
des Dominicanerordens, guter, orientirender Aufsatz. — XXVI No. 1, 
Wandgemälde .als Altaraufsätze im Ma. — No. 4: über ma. Thierbilder. 
— No. 5: Madonnenstatue zu Salzburg. — No. 7: Die Carthause zu 
Gairach. — No. 9: S. Lorenzo in Verona. — Die Baumeister des Mittel- 
alters. — No. 10f.—12: Das hl. Grab in seinen ma. Nachbildungen. — XXVI 
No. 1: Päpste und Renaissance (nach Pastor III). — Apsisgemälde in alter 
und neuer Uebung. — No. 2: Wandgemälde zu Thörl in Kärnten. — No. 3: 
Der Humor in der kirchlichen Kunst. — No. 5: Salona und seine altchrist- 
lichen Denkmäler. — No. 6: Der hl. Berg von Varese. — No. 8: über Em- 
poren. — No. 9: S. M. delle grazie bei Mantua. 

Archiv für Christliche Kunst (red. von Stadtpfarrer Keppler in 
Friedenstadt): 1895. No. 1: Der Todten Ruhestatt. — Seulpturen No.4:P.Kepp- 
ler. Gedanken über Raffael’s Cäcilie (sehr beachtenswerth). — No. 5: alte 
Wandmalereien in der Pfalz. — 1896, No. 1: Detzel über alte Wandge- 
mälde in Ehestatten. — No.2: Max Bach über Künstlerinschriften an Altar- 
werken. — Zur Baugeschichte der Abtei Klosterkirchen Schussenried und 
Güterstein. — No.5: v. Krzesinski die Sibyllen in der christl. Ikonographie. 
— Christuskopf in Hauterive (15. Jh.). — No. 6: Die hl. Familie in der christl. 
Kunst. —N0.7:Schillerüber Wandgemälde in der Frauenkirchezu Memmingen 
— Kirchenschatz zu Comberg. — No. 8: P. Keppler zwei Wandmalereien 


#5) Müllner, Laurenz, Literatur- und kunstkritische Studien. Beiträge 
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in Bergfelden. — Schwäbische Crueifixbilder. — No. 9: v. Krzesinski, über 
zwei ma. Kunstwerke im Gnesener Dom. — No. 10: Detzel, über Restaura- 
rationen von Kirchen. — No. 11: Ueber diebeiden bedeutendsten unserhaltenen 
Exemplare von Thurmmonstranzen (diejenige von Weilderstädt und die von 
Tiefenbronn). 

Christliches Kunstblatt. XXXVI (1895): No. 1: Cramer, Die 
Elfenbeinpyxis im Berliner Museum. — Haack, über Landshuter Architektur 
und Plastik. — No. 3: V. Schultze, G. B. de Rossi (Nachruf.) — Klemm, 
über Münster von Bern. — No.4: Klemm, Ein mittelalterl. Symbol der 
Dreieinigkeit. — Meier, Glockeninschrift aus Velpke (Kr. Helmstadt) von 
1343. — No. 5: Wernicke, Marienkirche in Stargard. — O. H. Mothes über 
Restaurirung an und in Kirchen. — Wernicke, Chorgestühl der S. Martins- 
kirche in Memmingen. — No. 7: H. M. Armenbibel. — No. 8: Klemm, Spät- 
goth. Wandgemälde zu Mundelsheim. — No. 10—11: K. Brun über Michel- 
angelo in der Sixt. Kapelle. — No. 12: Crämer, Weihnachtsdarstellung aus 
altchristlicher Zeit (Sarcophag S. Celso in Mailand). — Die Kilianskirche in 
Heilbronn. — Aus dem Dom zu Schleswig. — 1896. XXXVII. No. 2: Das 
Problem der modernen religiösen Kunst mit besonderer Rücksicht auf die 
Malerei. — No. 3: V. Schultze, Die Wiener Genesisminiaturen. — Klemm, 
Beitrag zur Geschichte der deutschen Bauhütte. — Steindorff, Die Kanzel 
in der Andreaskirche zu Weissenberg a. Sand. — No. 6—7: Gradmann, 
Die Wandgemälde in Sant Angelo in Formis und die byzantinische Frage. — 
Wernicke über Christl. Ikonographie (über Detzel). 

Jahrbücher des Vereins von Alterthumsfreunden im Rhein- 
lande 1895 XCV S. 121 Plath über die Königspfalzen der Merowinger und 
Carolinger. — S. 181 Arendt über den sog. Dingstuhl zu Echternach. — 
Die „Christliche Akademie“ (Prag) hat auch in ihrem XX. und XXI. Jahr- 
gang der Litteratur über Christliche Kunstgeschichte Aufmerksamkeit ge- 
schenkt. 

Einige andere Zeitschriften, deren Jahrgänge 1896 z. Z. noch nicht 
vollständig vorliegen, sollen im nächsten Berichte berücksichtigt werden. 

Zum Schlusse wird man mir gestatten hinzuzufügen, dass ich in den 
beiden abgelaufenen Jahren mein Scherflein zur Litteratur unseres Gegen- 
standes in meiner „Geschichte der Christlichen Kunst“ beigeliefert habe, 
deren erster Band in zwei Abtheilungen, Freiburg 1895 —96, bei Herder 
erschienen ist. Ich überlasse es Andern, darüber zu referiren, und be- 
schränke mich auf die Mittheilung, dass die erste Hälfte des zweiten Ban- 
des gegenwärtig in Druck ist und dass dieselbe die karolingisch-ottonische, ro- 
manische und gothische Kunst, umspannen, auch den Einfluss des Byzan- 
tinismus auf das Abendland und vielleicht noch das Buch über Quellen 
und Ursprung der Ikonographie des Mittelalters behandeln wird. Wir hoffen 
diese Abtheilung bis Ostern 1897 veröffentlichen zu können. 

Freiburg i. Br. 1896, 12. Nov. Fr. Xav, Kraus. 
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J. J. Tikkanen, Die Psalterillustration im Mittelalter. Bd. is 
H.1. Byzantinische Psalterillustration. Mönchisch-theolo- 
gische Redaction. Mit 6 Tafeln und 87 Textillustrationen, Helsing- 
fors 1895, 49, 90 8. 

Die hier zur Anzeige kommende Schrift bildet den ersten Abschnitt 
eines auf zwei Bände angelegten Werkes, das sowohl die morgenländische 
als die abendländische Kunst, sofern sich dieselbe der Illustration des 
Psalters zugewendet hat, umfassen wird. Nach einer Mittheilung des Ver- 
fassers wird der erste Band ferner behandeln: mehrere der mönchisch- 
theologischen Redaetion verwandte Psalter - Handschriften, sodann die 
aristokratisch-höfische Redaction sowie einige selbständige byzantinische 
und russische Psalter und, als zweiten Haupttheil, die abendländische Psalter- 
illustration. Der zweite Band giebt sodann einen Ueberblick über den ge- 
sammten Bilderschatz, nach der Reihenfolge der Psalmen und Psalmen- 
verse geordnet, unter Berücksichtigung der Commentare und der Liturgie. 

Mit Recht sagt Adolph Goldschmidt in seinem vortrefflichen Werke 
über den Albani-Psalter in Hildesheim, Berlin 18951), das Interesse für 
den Vorstellungskreis des Mittelalters führe immer wieder auf dieses Thema, 
denn „von den Büchern der mittelalterlichen Liturgie wurden die Psalmen 
am meisten gelesen, sie hatten daher keine geringe Bedeutung für den 
Gedankenkreis der Geistlichkeit und in Anlehnung an diese auch für den 
der Laien“, die Bilder aber, mit denen der Psalter immer wieder ausge- 
stattet wurde, zeigen in der That „oft mehr als Commentare und Glossen 
die Gedanken, die sich an die reiche Sprache der Psalmen knüpften.“ 
Diese Gedanken sind sehr mannigfache und bilden neben stilistischen 
Eigenthümlichkeiten eine Grundlage für die Eintheilung der illustrirten 
Psalterhandschriften in gewisse Gruppen oder Familien. 


Nachdem Kondakoff in seiner 1876 in russischer Sprache, sodann 
1886—1891 in französischer Bearbeitung erschienenen „Histoire de l’Art 
Byzantin consider6 principalement dans les miniatures“ diese Gruppirung 
für die byzantinische Kunst vorgenommen, ging Anton Springer in seiner 
Abhandlung über „die Psalter-Illustrationen im frühen Mittelalter mit be- 
sonderer Rücksicht auf den Utrechtpsalter‘ 1880 an eine Familientheilung 
der frühesten abendländischen illustrirten Psalter, Goldschmidt aber dehnte 
die hierher gehörenden Untersuchungen auch auf spätere Handschriften 
aus und kam unter erstmaliger Zugrundelegung der „Theilungen innerhalb 
der Psalterien“ zu bedeutenden Ergebnissen.) 


') Irregeleitet durch Photographieen nach den zahlreichen neutestament- 
lichen Darstellungen der Handschrift, hatte ich dieselbe seiner Zeit (Jahrb. d. K. 
‚preuss. Kunstsamml. XV, 1894, S. 211) als Evangeliar erwähnt. 


?) Vergl. Vöge’s Besprechung des Goldschmidt’schen Buches im Repert. XIX, 
S. 204 ff. 
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Tikkanen behandelt in dem jetzt vorliegenden ersten Abschnitte seiner 
Arbeit in erschöpfender Weise jene wichtige Gattung der byzantinischen 
Psalterillustration, die im Gegensatze zu der am glänzendsten durch die 
berühmte Handschrift der Pariser National-Bibliothek: Gree. 139, vertretenen 
elegant antikisirenden aristokratisch höfischen Gruppe als volksthümliche 
oder mönchisch-theologische Redaction bezeichnet wird. 

In der Einleitung weist der Verfasser darauf hin, wie trotz der in 
der ältesten christlichen Zeit herrschenden Auffassung, wonach das alte 
Testament „eine mystische Vorbildung des göttlichen Erlösungswerkes“ 
enthalte, trotz der ungemeinen Beliebtheit der Psalmen doch nur sehr ver- 
einzelte Bilder und Motive der altchristlichen Kunst den Psalmen ihr Dasein 
verdanken. Es lässt sich nicht mit Sicherheit angeben, wann man anfing, 
Psalterhandschriften zu illustriren. Wohl sieht man den psallirenden David 
als einziges Bild in einem lateinischen Psalter mit angelsächsischer Ueber- 
setzung, etwa aus dem 8. Jahrhundert (Brit. Museum Cotton M. 8. Vesp. A. 1), 
aber Psalterhandschriften mit fortlaufenden Illustrationen scheinen erst im 
9. Jahrhundert entstanden zu sein. Dass die hier in Betracht kommende 
„mönchisch-theologische Redaction“ des griechischen Psalters nicht lange 
vor der Mitte dieses Jahrhunderts aufgetreten sein kann, wird daraus er- 
sichtlich, dass ihr gewisse polemische Bilder angehören, welche den Bilder- 
streit oder genauer den Sieg der Bilderfreunde zur Voraussetzung haben. 

Eine der hierher gehörenden Psalterhandschriften ist bereits im 9. Jahr- 
hundert entstanden: der Chludoff - Psalter, den Kondakoff unter Beigabe 
zahlreicher Abbildungen im Jahre 1878 eingehend behandelt hat?) und 
der sich gegenwärtig in dem unirten Mönchskloster des h. Nikolaus 
zu Moskau (Bibl. No. 129) befindet. Dem 9. bis 10. Jahrhundert gehört der 
Psalter im Pantokrator-Kloster auf dem Athos No. 61 an (beschrieben von 
Uspenski, Erste Reise in die Athos-Klöster (russ.), und von Brockhaus, Die 
Kunst in den Athos-Klöstern, S. 177—183, 197 und Taf. XVII-XX.) In’s 
10. Jahrhundert ist ein Psalterfragment der Nationalbibliothek zu Paris, 
Gree No. 20 (vergl. Bordier, Description des peintures ..... dans les 
manuscrits grecs de la Bibl. nat. p. 98 ff.) und eines der Oeffentlichen 
Bibliothek zu St. Petersburg, No. 265, zu setzen. Aus dem Jahre 1066 
stammt der berühmte Psalter des Britischen Museums in London Add. 
No. 19352 (behandelt von Piper in den Theolog. Studien und Kritiken 1862 
und von Waagen in der Zeitschrift für christl. Archäol. und Kunst 1856, 
sowie in dessen Galleries and cabinets of art in Great-Britain 1857). In’s 
12. Jahrhundert führt uns diePsalterhandschrift der Barberini-Bibliothek inRom 
No. IH, 91 (beschrieben von Busslajeff in einer Mittheilung an die Gesell- 
schaft für altrussische Kunst, Moskau, 1875), in’s13. Jahrhundert die griechisch- 
lateinische Handschrift aus der ehemaligen Hamilton-Bibliothek No. 119, im 
Kupferstichkabinet zu Berlin. (Vergl. v. Seidlitz, Die illustrirten Hand- 


3) Mwumiariopsı rpeseckofi pyoren Neantuy um IX. sbra U3B copanHkin 
A. MU. Xıynosa »5 Mocks#. (Miniaturen einer griechischen Psalterhandschrift 
des 9. Jahrhunderts aus der Sammlung A. J. Chludoff’s in Moskau.) 
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schriften der Hamilton-Sammlung zu Berlin, Repert. VI (1883) S. 259 ff.) 
Eine im Jahre 1397 in Kijew gefertigte slavonische Psalterhandschrift in 
der Sammlung der Kais. Gesellschaft der Liebhaber alten Schriftthums in 
St. Petersburg, No. 1252, Fol. VI, schliesst sich eng der byzantinischen 
Redaction an, wie denn überhaupt die Nachwirkung der letzteren sich in 
slavonischen Psaltern (vergl. über dieselben Tikkanen S. 13, 14; Pokrowski, 
Esanrenie BB HNAMATHUKAXB HEOHOTPapim, IIPeumyINecTBeHHO BU3AHTIHCKUNB 
u pyceruxs. [Das Evangelium in den Denkmälern der Ikonographie, haupt- 
sächlich den byzantinischen und russischen] St. Petersburg 1892, XLV]) bis 
gegen das Ende des 17. Jahrhunderts verfolgen lässt. 

Tikkanen hat die in St. Petersburg, Moskau, Rom, London, Paris, Berlin 
befindlichen Psalterhandschriften auf das Sorgfältigste im Original studirt, 
die anderen hierher gehörenden, so weit es irgend möglich war, aus Ab- 
bildungen und Beschreibungen kennen gelernt, und schildert nun auf Grund 
dieses überaus reichen Materials das Wesen dieser ganzen Bilderredaction. 

Zuerst (8. 15 ff.) handelt er von den stilistischen Eigenthümlichkeiten 
der Miniaturen, die „in der Form von kleinen, leichten, auf das möglichst 
Wenige beschränkten Skizzen“ auf den Rändern der Blätter wie ein fort- 
laufender Commentar den betreffenden Psalmversen beigefügt sind. Die 
Bilder der älteren Handschriften setzen vielfach die Traditionen der früh- 
christlichen Kunst fort: kurze, gedrungene, gerne jugendliche Gestalten 
werden uns in ungezwungener Haltung geboten; der Ausdruck zeigt noch 
nicht die „anmassende Strenge, die vornehme Würde des byzantinischen 
Wesens“; „die Typen haben sich noch nicht, wie in der späteren Kunst, 
verknöchert“; hier und da treten scharf ausgeprägte, auch wohl ethno- 
graphisch bedingte Charakterköpfe hervor. Andererseits macht sich das 
specifisch Byzantinische darin bemerkbar, dass den Illustratoren die typischen 
Gestalten, die geläufigen Motive der Gewandung, der Bewegung und des 
Ausdruckes besser gelingen als die Darstellung solcher Dinge, die von der 
grossen Landstrasse abliegen. Die Farbenscala ist eine einfache, die Farben 
sind auf den helleren Stellen sehr dünn aufgetragen. In den Handschriften 
des 11. und der folgenden Jahrhunderte tritt das byzantinische Element 
stärker hervor: hier begegnen wir den langgestreckten Gestalten, den 
steiferen Bewegungen, einem strengeren Ausdruck der Köpfe. Mehr und 
mehr machen sich die Eigenschaften der byzantinischen Verfallskunst 
geltend. Trotz des Stil- Zusammenhanges der älteren Psalterminiaturen 
mit der altchristlichen Kunst sind doch nur wenige Compositionsmotive der 
letzteren entnommen, die 8. 23 beigebracht werden, sowie 8. 24—-97 von 
den stark verblichenen und meist entstellten heidnisch-antiken Erinnerungen 
gehandelt wird. 


In Betreff des Inhaltes lassen sich die Bilder in folgende Gruppen 
theilen: 
1. Erzählende Darstellungen aus dem Leben David’s, welche in der 


mönchisch-theologischen Redaction übrigens eine verhältnissmässig geringe 
Rolle spielen. (8.27, 28.) 
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2. Darstellungen, in denen die poetischen Bilder des Psalmisten 
direct in anschauliche Form übertragen werden, also jene Gattung ven 
Illustrationen, welche dem Utrechtpsalter fast durchweg eigen ist und von 
Anton Springer für die abendländische Kunst im Gegensatz zur byzan- 
tinischen in Anspruch genommen wurde. Von einander unabhängig haben 
Goldschmidt a. a. 0. 8. 10—12 und Tikkanen 8. 28—-31 dieser Auffassung 
gegenüber auf das zahlreiche Vorkommen solcher Bilder in den byzan- 
tinischen Psaltern hingewiesen. 

Um die moralischen Tendenzen der Psalmen zu verdeutlichen, bieten 
die Illustratoren häufig: 

3. Darstellungen der idealen Vertreter des Guten und Bösen: Engel 
und Teufel; Bilder des Himmels und der Hölle; Christusbilder; Bilder von 
Heiligen und aus Heiligenlegenden. 8. 31—40. 


„Engel und Teufel kommen in diesen Miniaturen — besonders in 
den späteren Handschriften — ungleich reichlicher als sonst in byzan- 


tinischen Bildern vor.“ Wie die Engel im Allgemeinen zu den schönsten 
Gestalten der byzantinischen Kunst gehören, so erscheinen sie auch hier 
mit ihren jugendlichen Zügen, den mächtigen Flügeln, der elassischen 
Gewandung, in anmuthiger Bildung, während die Teufel gewöhnlich „klein, 
wie Fliegen herumschwirrend, bräunlich oder schwarz gefärbt, sonst 
menschlich gebildet, bisweilen Feuer ausspeiend“, dargestellt werden. 

Der thronende Christus oder auch die Halbfigur, beziehungsweise 
das von einem Kreise umgebene Brustbild Christi erscheint nicht selten 
als der Vertreter der Gottesidee, die nach dem alten Kirchenverbot durch 
die Gestalt Gottes des Vaters nicht wiedergegeben werden durfte. Die 
Gegenwart des letzteren wird oft — wie in der altchristlichen Kunst — 
durch die aus dem Himmel segnende Hand angedeutet. „Im Gegensatze 
zu den abendländischen Psalterbildern nimmt in den griechischen Christus 
selten handgreiflich an dem symbolischen Vorgange Theil. In der Regel 
genügt sein allmächtiges feierliches Segnen.“ 

„Verhältnissmässig wenige Bilder haben die Apostel zum Gegenstande“. 
Als Vertreter des Guten, der Frömmigkeit, erscheinen, je später desto 
häufiger, die Heiligen der Kirche, „die Athleten des Erlösers“. Sie stehen 
entweder andächtig da oder sind in solchen Situationen ihrer Legende dar- 
gestellt, die sich mit gewissen Psalmversen in einen, freilich oft nur sehr 
losen Zusammenhang bringen liessen. 

Die hier in Kürze mitgetheilten Grundsätze, nach denen die Psalter- 
Ilustratoren verfuhren, haben sich dem Verfasser aus einer ungemein 
sorgfältigen Vergleichung der Handschriften unter einander und der Bilder 
mit dem Texte ergeben. Die zahlreichen Belegstellen, die immer wieder 
durch Abbildungen anschaulich gemacht werden, und die erst ein Eindringen 
in den Charakter dieser Gattung der Psalterillustration ermöglichen, können 
hier selbstverständlich nieht beigebracht werden. So fahre ich denn in 
meiner kurzen Inhaltsangabe fort. 

8.40 ff. wird der Charakter der von der altchristlichen gänzlich ab: 
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weichenden Symbolik unserer Psalterhandschriften besprochen. Während 
die altchristliche Symbolik mit Vorliebe poetisch an die Auferstehungs- 
gedanken anknüpfte, macht sich hier jenes speculative Denken, das schon 
so früh. die griechische Kirchenlehre charakterisirt, und der didaktische 
Zweck der Illustrationen bemerkbar. Uebrigens kommen Begriffspersoni- 
fieationen nur selten vor. 

Die reichste und wichtigste Gruppe von Psalterillustrationen bilden: 

4. die Darstellungen biblischer Begebenheiten, von denen zuerst die 
alttestamentlichen, sodann die neutestamentlichen neben den von ihnen 
illustrirten Psalmversen aufgeführt und besprochen werden. 8.46 ff. Die 
neutestamentlichen Bilder wurzeln „in der typologischen Auffassung des 
Textes und werden nur aus diesem Gesichtspunkte begreiflich.“ Hier 
kommen „die speculativen Neigungen der mönchischen Künstler, ihre 
theologische Gelehrsamkeit und vor Allem die Abhängigkeit ihrer Ideen 
von der gottesdienstlichen Bedeutung der bezüglichen Psalmstellen“ 
klar zum Ausdruck, wie denn auch solche Begebenheiten besonders bevor- 
zugt sind, „welche von der Kirche an besonderen Festtagen gefeiert 
werden.“ 

Tikkanen hat bei seiner Zusammenstellung der neutestamentlichen 
Bilder jedesmal sämmtliche Psalterstellen, bei denen das betreffende Bild sich 
findet, verzeichnet und nach Möglichkeit die Art der liturgischen Verwendung 
dieser Psalmverse festgestellt, wodurch in vielen Fällen erst die Wahl der 
neutestamentlichen Scenen sich erklärt. Hier sei nur ein Beispiel des 
Tikkanen’schen Verfahrens mitgetheilt. S. 50 heisst es: 

„Geburt Jesu. Ps. I,7: „Du bist mein Sohn, heute habe ich dich 
gezeuget“ (in den meisten Handschr., vom Chlud.-Psalt. an), schon von den 
Aposteln auf Christus bezogen (Act XIII, 33, u. Hebr. V. 5), bildet, nebst 
Ps. CIX, 3, eine Hauptstelle im ausgewählten Psalme des Weihnachtstages 
und wird als Prokimen (ausgewählter Psalmvers) in der ersten Stunde des 
Weihnachtsabends benutzt. — Ps. XC.,1: „Wer unter dem Schirme des 
Höchsten sitzet“, und Ps. CIX., 3: „Ex utero ante Luciferum genui te“ (nur 
im russ. Psalt. v. J. 1397). Die zwei letztgenannten Psalmen werden in 
der morgenländischen Kirche am Vorabend des Weihnachtsfestes vor- 
getragen (6. und 9. Stunde); Ps. CIX., 3, kommt besonders oft und auf 
verschiedene Weise im Gottesdienste der Weihnachtszeit zur Anwendung 
(Men. d. Dee. 8. 196—215).“ 

S. 66 ff. wird sodann eingehend von der Verwendung des Psalters 
im morgenländischen Gottesdienste gehandelt. Dieser Gottesdienst „ist ein 
Cultusdrama, ein geistliches Schauspiel, welches symbolisch die Heilsthaten 
und die Heilslehre darstellt und somit die ganze orthodoxe Theologie in 
praktischer Verwendung wiederspiegelt. Die prophetischen und typologischen 
Beziehungen des alten Bundes auf den neuen werden mit grosser Vorliebe 
hervorgehoben, die Worte der alttestamentlichen Verfasser — und gerade 
besonders der Psalmen — werden reichlich den Gegenständen der Feste 
accommodirt. Die liturgische Deutung giebt ihnen auf diese Weise einen 
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neuen, mystisch-christlichen Inhalt, verschmilzt sie mit der kirchlichen 
Anschauung, verbindet sie mit den Gegenständen des Glaubens.“ Dem 
Psalterillustrator kam nun bei den für den Gottesdienst bedeutsamen 
Stellen „die Begebenheit in das Gedächtniss, die an dem betreffenden 
Festtage gefeiert wurde oder zu deren Andenken die betreffende Cultus- 
handlung gestiftet war, und er stellte sie als etwas Selbstverständliches 
dar.“ Ja, Tikkanen hat es wahrscheinlich gemacht, dass die mönchisch- 
theologische Bilderredaction des Psalters überhaupt ihre Hauptquelle in 
dem in ihrer Entstehungszeit in reger Entwickelung begriffenen Cultus hatte.) 
Er stimmt darin mit Pokrowski überein, während Brockhaus den Zusammen- 
hang zwischen Gottesdienst, Psalter und kirchlicher Kunst zwar anerkennt, 
aber (a.a. 0. 8.181) die Anresung zu der Psalterillustration in erster 
‘Linie denn doch den sogen. Catenen (alten Psalter-Commentarsammlungen) 
zuschreiben zu müssen glaubt. Es hat etwas Ueberzeugendes, wenn 
Tikkanen dem gegenüber sagt: „Es lag gewiss den mönchischen Künstlern 
näher, bei der Wahl ihrer Darstellungen sich der Gegenstände und der 
Bedeutung der Feste zu erinnern, an welchen die zu illustrirenden Psalm- 
stellen in der Kirche ertönten, als in der Klosterbibliothek sich in das 
mühevolle Durchforschen der Commentare zu vertiefen.“ Ein Fall scheint 
denn auch die Richtigkeit dieser Auffassung zu beweisen: „das schöne 
Hochzeitslied, Ps. XLIV, wird nämlich von den Auslegern fast durchgehend 
nur auf das Verhältniss der Kirche zu Christus, als Braut zum Bräutigam, 
bezogen, während dagegen die Maler, der liturgischen Deutung gemäss, 
den Psalm mit Marienbildern illustriren.“ 

Nun behauptet der Verfasser nicht, dass die mönchischen Psalter- 
illustrationen ausschliesslich dem Gottesdienste ihre Ideen zu verdanken 
hätten. Vielmehr kommt hier auch die neutestamentliche Deutung der 
messianischen Psalterstellen in Betracht, sowie denn doch auch eine muth- 
massliche Bekanntschaft der Künstler mit Stellen der Psaltercommentare, 
vielleicht in der Form, in der dieselben in der gleichzeitigen polemischen 
und erbaulichen Litteratur fortlebten.5) Im Allgemeinen aber waren die 
Psaltereommentare mit ihrer „predigtähnlichen Paraphrasirung“, ihrer rhe- 
torischen Weiterspinnung der Gedanken des Textes wenig geeignet, die 
künstlerische Phantasie anzuregen. Das Uebereinstimmen gewisser Ilu- 
strationen mit den Commentaren lässt sich vielleicht auch daraus erklären, 
dass die litterarische und liturgische Exegese sich im Allgemeinen decken 
und ergänzen. „Sie standen gewiss mit einander in wechselseitiger Be- 


4) 8. 72, 73 werden die in neuerer Zeit wiederholt aufgetretenen Aussprüche 
anderer Gelehrter über den Zusammenhang frühchristlicher und mittelalterlicher 
kirchlicher Kunstvorstellungen mit der Liturgie auszugsweise zusammengestellt. 

5) Tikkanen hat denn auch die griechischen Commentare herangezogen, ‚so 
diejenigen des Eusebios, Athanasios, Basilios, Chrysostomos, Theodoretos, Euthymios 
Zigabenos u. A. und mit der Auslegung der lateinischen Exegeten, wie Justinus 
des Märtyrers, Tertullianus, Ambrosius, Augustinus, Hilarius, Gregor d. Gr., Cassio- 


dorus, Alcuin’s u. A. verglichen. 
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ziehung und fussten beide auf derselben flüssigen, Alles durchdringenden 
kirchlichen Tradition.“ So bieten denn die Psaltercommentare zusammen 
mit dem Gottesdienste die sichere Grundlage zum Verständniss des illu- 
strirten Psalters. 

Von besonderem Interesse sind die, eine 5. Gattung von Illustrationen 
vertretenden polemischen Psalterbilder, welche die Leidenschaften des 
Bilderkampfes, beziehungsweise den Triumph der siegreichen Partei der 
Bilderverehrer so deutlich wiederspiegeln: 8. 78 ff. Bald wird als Illustration 
zu Ps. XXV, 4 und 5 ein Ikonoklasteneoneil, wahrscheinlich die Pseudo- 
synode in den Blachernen vom Jahre 815, dargestellt, über welchem der 
rechtmässige Patriarch Nikephoros mit einem Christusbilde in der Hand 
erscheint, während nebenan ein anderes Christusbild von zwei bilderfeind- 
lichen Geistlichen übertüncht wird, eine Darstellung, die sodann auch als 
Gegenstück zur Kreuzigung Christi, dessen Seite durchbohrt und dem Essig 
und Galle zum Trinken gereicht wird, auftritt. Dann wieder wird der 
vom Kaiser Theophilus auf den Patriarchenstuhl Constantinopel’s erhobene, 
von den Bilderverehrern leidenschaftlich gehasste Syncellus Johannes 
Hylilas, der Grammatiker, wegen der ihm vorgeworfenen Simonie mit den 
bestochenen Wächtern des Grabes Christi zusammengestellt und dem- 
selben ein ihn inspirirender Teufel beigegeben. 

Konnte diese Kategorie von Darstellungen erst in der Entstehungs- 
zeit der mönchischen Redaetion der Psalterbilder erfunden werden, so 
seben einige der neutestamentlichen Bilder bereits in Werken vor dem 
Ausbruch des Bilderstreites anzutreffende, also frühbyzantinische Composi- 
tionen wieder, somit wird man auch bei den meisten derjenigen anderen Seenen 
aus dem neuen Testament, die sich seit dem neunten Jahrhundert (Chludoff- 
Psalter) der Hauptsache nach übereinstimmend, nicht nur in Psaltern, sondern 
auch in Evangelienhandschriften wiederholen, dieselbe frühe Entstehungs- 
zeit annehmen dürfen. So lassen sich denn aus vielen der Psalterillustra- 
tionen wichtige Schlüsse auf die byzantinische Kunst des sechsten und 
siebenten Jahrhunderts ziehen. Manche der neutestamentlichen Bilder 
weisen aber Züge auf, die, wie es scheint, im Hinblick auf den Psaltertext 
erfunden sind; dahin gehören z. B. die blutenden Schlangen (Ps. LXXIII, 15) 
und der fliehende Jordan (Ps. CXII, 3) bei der Taufe, die Befreiung der 
Seele des Verstorbenen aus den Krallen des Hades bei der Auferweckung 
das Lazarus (Ps. XXIX, 4), die Hundemenschen bei der Gefangennehmung 
Christi (Ps. XXL, 17) u. s. w. Auch finden sich innerhalb der Handschriften 
unserer Redaction nicht unwesentliche Verschiedenheiten, sowohl in Bezug 
auf die für die Illustration gewählten Textstellen, als auch bezüglich der 
Ausführung eines und desselben Motivs, so dass, bei aller Zusammen- 
gehörigkeit der Handschriften im Grossen und Ganzen, den Illustratoren 
denn doch eine gewisse Selbständigkeit zugeschrieben werden muss. 

Tikkanen’s Arbeit erinnert den Leser lebhaft daran, wie nahe die 
einzelnen Zweige geschichtlichen Lebens sich berühren und wie sehr die 
kunstgeschichtliche Forschung das geschichtliche Wissen überhaupt, in 
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unserem Falle das religionsgeschichtliehe Wissen zu fördern vermag. Ohne 
Zweifel fällt aus seinen zunächst der Kunstgeschichte dienenden Unter- 
suchungen auch viel Lieht auf die Art und Weise, wie im Mittelaiter die 
Psalmen gedeutet und gottesdienstlich verwendet wurden. E. Dobbert. 


F. von Mareuard. Das Bildniss des Hans von Sehönitz und der 
Maler Melchior Feselen. München 1896. Fol. 27 8. Mit 8 Tafeln in 
Heliogravure und 8 Abbildungen im Text. 


Das Bildniss des Hans von Sehönitz, eines Mannes, der im Dienste 
des bekannten Cardinals Albrecht von Brandenburg gestanden und im Jahre 
1535 durch die Schuld desselben fürstlichen Herrn ein plötzliches Ende 
gefunden hat, bildet den Ausgangspunkt der hier zu besprechenden Studie. 
Das Bild ist nicht nur durch die Persönlichkeit des Dargestellten, der 
wenigstens mittelbar in der Geschichte seiner Zeit eine Rolle gespielt hat, 
sondern auch durch seine künstlerischen Eigenschaften von Bedeutung. 
Der vornehme und discrete Ton, in dem es gehalten ist und die verständniss- 
volle Zeichnung lassen in ihm die Hand eines Meisters von guter Art er- 
kennen. Man hat in dem Autor schon vor längerer Zeit den oberbayrischen 
Maler Melchior Feselen vermuthet. Irre ich nicht, so geht diese Hypothese 
auf Adolph Bayersdorffer zurück, der sich mit der Person dieses Künstlers 
eingehend befasst hat. Der Besitzer des Bildes, Herr F. von Marcuard 
in Florenz, derselbe, von dem auch die vorliegende Schrift verfasst ist, stimmt 
dieser Ansicht nicht unbedingt bei. Er neigt vielmehr dazu, Feselen und 
den Maler des Schönitz-Bildes als zwei getrennte Individualitäten zu unter- 
scheiden, wenngleich er die Identität beider als möglich anerkennt und in 
jedem Falle den unbekannten Portraitmaler der Regensburger Schule zu- 
weist, in die ja auch Feselen gehört. 

Die Persönlichkeit des Unbekannten, den wir vorläufig als solchen 
gelten lassen wollen, steht im Mittelpunkt der Untersuchung; eine Auf- 
zählung der Angehörigen der Regensburger Schule, soweit sie als Portrait- 
maler thätig gewesen sind und eine kritische Zusammenstellung aller Werke 
und Lebensnachrichten, die auf Melchior Feselen Bezug haben, schliesst 
sich daran an und dient dazu, die besondere Eigenart der Hauptperson 
genauer zu fixieren. Bezeichnend ist es für diese zunächst, dass es aus- 
schliesslich Bildnissdarstellungen, im Ganzen neun an der Zahl, sind, welche 
sich mit unbedingter Gewissheit dieser einen Hand zuschreiben lassen. 
Drei davon hat der Katalog der Münchener Pinakothek als Werke eines 
und desselben Autors schon früher hervorgehoben, es sind dies eben das 
‚Bild des Schönitz von 1533, sodann das Portrait eines Georg Weisz aus 
demselben Jahre in der Pinakothek und das eines Unbekannten in der 
Brüsseler Galerie. Diesen dreien fügt der Verf. nunmehr sechs weitere 
hinzu, von denen fünf der Ahnengalerie der freiherrliehen Familie von 
Holzhausen in Frankfurt am Main angehören, nämlich die Bildnisse des 
Gilbreeht von Holzhausen und seiner Braut Anna, geb. Ratzeburger, beide 


1535 gemalt, das Portrait des Haman von Holzhausen, spätestens. 1536 
Ba 
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entstanden, und die Bilder zweier schwer zu identifieierenden Persönlich- 
keiten, Mann und Frau, die nur traditionell als Glieder derselben Frank- 
furter Patrizierfamilie angesehen werden, welcher die drei vorher genannten 
entstammen. Der Erwähnung werth ist nebenbei, dass sich in gleichem 
Besitz eine alte Copie des Bildes der Brüsseler Galerie befindet; es ist 
nicht unmöglich, dass auch dieses einen Holzhausen darstellt. Diesem 
schliesst sich als sechstes bisher nieht beschriebenes Werk von gleicher 
Hand das Bildniss einer Dorothea Stralburgerin von 1533 an, das seit 
einigen Jahren Eigenthum der städtischen Gemäldesammlung in Strass- 
burg i. E. ist. Mit Recht sind ferner in demselben Zusammenhang als nah 
verwandte Arbeiten von geringerer Qualität die Bildnisse eines Johann von 
Glauburg und einer Anna Knoblauchin mit der (unzuverlässigen) Jahres- 
zahl 1545 im Berliner Kunstgewerbe-Museum aufgeführt. Wenn sie auch 
vielleicht Gehilfenarbeiten sind, so gehören sie doch unzweifelhaft derselben 
Firma an wie die vorhergehenden. 

Nieht ohne Grund hat der Verf. aus dem Vorhandensein der Holz- 
hausen’schen Bilder und den entsprechenden Daten den Schluss gezogen, 
dass ihr Urheber in den Jahren 1535 und 1536 seinen Aufenthalt in Frank- 
furt am Main gehabt haben müsse. Für diese Annahme bestehen aber 
noch weitere Argumente, die zugleich gestatten, die Thätigkeit des Künstlers 
am genannten Ort der Zeit nach noch genauer festzulegen. Es ist dem 
Verf. entgangen, dass nicht nur die Holzhausen’s, sondern auch alle übrigen 
Personen, welche dem unbekannten Portraitmaler gesessen haben — soweit 
sich ihre Namen überhaupt feststellen lassen — Frankfurter Geschlechtern 
angehören. Die Schreibweise der Namen auf den Bildern ist zwar nicht 
durchweg die landläufige, aber die beigegebenen Wappen schliessen jeden 
Zweifel aus. Dies ist der Fall bei dem Georg Weisz der Pinakothek; der 
Geschlechtsname lautet vollständiger in der Regel Weisz von Limburg. 
Dasselbe wiederholt sich bei dem Namen der Dorothea Stralburgerin, 
richtiger Stralbergerin; wer mit mittelalterlichen Schreibergewohnheiten 
vertraut ist — die Maler sind bekanntlich auch noch im 16. Jahrhundert 
mit der Rechtschreibung nicht besser umgegangen als die Schreiber —, 
wird der Verwechslung der beiden Vocale in diesem letzten Namen keine 
allzu grosse Bedeutung beilegen; im Uebrigen entscheidet auch hier das 
Wappen, welches im gelben mit rothem Querbalken belegten Schilde drei 
schwarze „Strale*“ oder Pfeilspitzen (2 und 1) zeigt mit sinnfälliger Anspielung 
auf das Geschlecht „zum Stralenberg“, auch kurzweg „Stralberg“ geheissen. 
Ebenso verhält es sich mit den Namen der Glauburg und Knoblauch, die ehe- 
dem gleichfallszu den patrizischen Familien der freien Stadt Frankfurt gehörten. 

"Nun ist der Weisz und die Stralbergerin von 1533 datirt. Der Beginn 
der Beziehungen unseres Künstlers zu Frankfurt oder seines Anfenthaltes 
daselbst wird somit um zwei Jahre früher fallen, als nach den Angaben des 
Verf. anzunehmen wäre, zugleich gewinnt aber auch dessen Vermuthung 
an Wahrscheinlichkeit, dass Schönitz selbst, der sich 1533, vielleicht bei 
Gelegenheit des Regensburger Reichstages, von unserem Künstler malen 
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liess und der mit Frankfurt nachweislich in commereiellem Verkehr ge- 
standen hat, seinen Maler dorthin empfohlen haben könnte. 

Wie dem aber auch sei, auf alle Fälle wird es bei der damaligen 
Beschaffenheit des Kunstlebens in Frankfurt dem bayrischen Künstler 
nicht besonders schwer gefallen sein, dort Boden zu gewinnen. In Frank- 
furt wissen wir in jener Zeit von keiner einzigen hervorragenden einheimischen 
Künstlerpersönlichkeit; nicht einmal eine zunftmässig organisirte Berufs- 
genossenschaft der Maler, wie wir sie in den meisten Städten des Reiches 
schon in viel früherer Zeit vorfinden, hat damals in Frankfurt existiert. 
Um so weniger war hier der Zuzug fremder Künstler von aussen her etwas 
Ungewohntes: noch lange legten die Kunstsammlungen begüterter Familien 
und die an Stiftungen reichen Kirchen und Klöster Zeugniss davon ab, 
wie viele und wie hervorragende auswärtige Künstler, es sei hier nur an 
den älteren Holbein, Baldung und Grünewald erinnert, in der üppigen 
Handelsstadt jeweilig ihren Erwerb gefunden hatten. 

Was nun den Zusammenhang des unbekannten Künstlers mit Feselen 
betrifft, so wird man die Zurückhaltung des Verf. in der Identifieierung 
beider Personen nur billigen können, so lange dafür keine anderen Merk- 
male vorliegen, als die bisher allein geltend gemachten, die sich in den 
landschaftlichen Details hüben und drüben finden. Immerhin aber würden 
die Zeitgrenzen, innerhalb deren unser Künstler in Frankfurt gewesen zu 
sein scheint, auchin der Ausdehnung, wie sie sich aus dem Vorhergehenden 
ergeben, die Identität der Beiden nicht unmöglich erscheinen lassen. Denn 
wenn nach dem Verf. das Jahr 1533 als letzter Termin feststeht bis zu 
welchem wir Feselen in Bayern beschäftigt finden, so schlösse sich nun 
die Arbeit in Frankfurt unmittelbar an diesen Zeitpunkt an und liefe dann 
weiter bis nahe an das Todesdatum des 1538 in Ingolstadt verstorbenen 
Meisters. 

Je weniger diese Personenfrage schon als abgeschlossen angesehen 
werden kann, um so wichtiger ist es, das ganze Material, das hier in Frage 
kommt, übersehen zu können. Unter diesem Gesichtspunkt wird auch 
die Erwähnung verwandter Arbeiten dankenswerth erscheinen, die der Verf. 
seiner Besprechung der eigenhändigen Schöpfungen des Künstlers ange- 
schlossen hat. Dazu noch einige kurze Bemerkungen. Das Bildniss des 
Stefan Goebel von 1533 im Besitz von Freifrau von Günderode in Höchst 
a. d. Nidder (Oberhessen), welches dabei genannt und auf einen vorwiegend 
oberrheinischen Schultypus analysirt wird, dürfte doch vielleicht näher an 
die oberbayrische Schule herangerückt werden. Zu dem aus V und IE 
zwei C zusammengesetzten Monogramm, welches das Bild trägt, sei / 
übrigens erwähnt, dass dasselbe Künstlerzeichen mit einer nur gering- 
fügigen Abweichung, wie ich unlängst gewahr geworden bin, noch ein zweites 
Mal vorkommt. Es findet sich auf dem stilistisch nahe verwandten, 1551 
datirten Bilde einer Agnes Scheverin in einem der Privatzimmer des Palazzo 
Torrigiani zu Florenz. Zu diesem Bilde gehört an gleichem Orte als Gegen- 
stück das Portrait eines Jacopo Villani, des Gatten der Vorgenannten, der 


482 Litteraturbericht. 


wie eine beigefügte Aufschrift meldet, als Handelsmann in Deutschland 
gelebt hat. Da beide Bilder in diesem Zusammenhang nicht unwichtig er- 
scheinen, lasse ich die genaue Angabe der Aufschriften und eine kurze 
Beschreibung beider Stücke folgen. Das stark übermalte bärtige Brustbild, 
von dem, wie auch sonst in den Bildnissen dieser Stilgruppe, beide Hände 
sichtbar sind, trägt in römischer Majuskel die Aufschrift: 
LORENZO : DIBERNARDO : DI. IACOBO : VILLANI  AETATIS 
LX : CHE HANEGOCIATO - IN ALMAGN - ANNI XLIN. 
ANNO DOMINI  MDLI. 


Auf dem übereinstimmend componirten, übrigens besser erhaltenen 
Portrait der Frau, deren reich mit Goldschmuck verzierte Kleidung wieder 
lebhaft an die sonstigen Frauenbildnisse des Unbekannten erinnert, steht 
in gleicher Schrift wie vorher: 


ANNA SCHEVERIN : SVA DONA - AETATIS SVE ANNO XLVT 
ANNO SALVTIS  MDLI. 


Darunter das Monogramm, das mit dem des Höchster Bildes 
völlig übereinstimmt, abgesehen von einem Doppelkreuz, durch das es 
in seinem oberen Abschluss erweitert erscheint. Ob beide Zeichen einer 

. und derselben Künstlerpersönlichkeit angehören, oder ob hier nur das 
durch verschiedene Generationen abgeänderte Zeichen einer und derselben 
Werkstatt vorliegt, muss zunächst dahingestellt bleiben. Merkmale des Stils 
können zur Lösung dieser Frage kaum beitragen, dazu ist die Malerei der Bilder 
in Florenz zu wenig gut erhalten. Metamorphosen ähnlicher Art an einem 
Meisterzeichen, das sich in seinen Grundformen vom Meister auf den Lehrling 
forterbt, oder vom Vater auf den Sohn, der ihm in der Ausübung seines 
Berufes folgt, gehören ja zwar zunächst in den Bereich des mittelalterlichen 
Bauhandwerks, doch kommen analoge Erscheinungen in späterer Zeit auch 
in anderen Kunstzweigen vor, ich erinnere an die bekannten verschiedenen 
Formen des Cranach’schen Zeichens und an die Hausmarke der Vischer- 
schen Gusshütte, an deren verschiedenen Umwandlungen sogar drei auf- 
einander folgende Generationen partieipieren. Ob übrigens, neben die er- 
wähnten beiden Monogramme gehalten, das eigenthümliche Zeichen nicht 
Bedeutung erhält, das auf der Rückseite des Schönitzportraits oberhalb des 
Wappens in der Mitte des flatternden Schriftbandes steht? Es enthält ver- 
wandte Züge und giebt in diesem Zusammenhang doch wohl zu denken, 
obschon ihm der Verf., wie es scheint, nicht die Bedeutung eines Künstler- 
zeichens beigelegt hat. 

Wie man sieht, muss die Untersuchung vorläufig in der Hauptfrage 
mit einem „Non liquet“ schliessen. Aber so oder so verdient diese neueste 
Specialstudie im Gebiet der älteren deutschen Malerei dankbare Aufnahme. 
Dass an der Illustrirung nicht gespart ist, wird ihr von vornherein in Fach- 
kreisen eine gute Empfehlung sein. Und sind es im Uebrigen nicht Resultate 
einer abschliessenden Untersuchung, welche der Herausgeber bieten konnte, 
so bedeutet seine ‚Arbeit dennoch eine wesentliche Förderung unserer Bilder- 
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kenntniss und einen neuen Sammelpunkt in der Menge zerstreuten Materials, 
in dessen Sichtung unsere Wissenschaft ja zur Stunde eine ihrer ernstesten 
Aufgaben erkennt. Heinrich Weixsücker. 


Zeitschriften. 


Archivio storico dell’Arte diretto da Domenico Gnoli. Serie se- 
conda, Anno primo. Roma, Danesi 1895. gr. 4%. 480 8. 

Der letzte Jahrgang der genannten Zeitschrift beginnt mit einer Notiz 
Enrico Ridolfi’s über das im vorigen Jahre in einem der Privatgemächer 
des Pal. Pitti entdeckte Bild Botticelli's, mit der Darstellung der Pallas, die 
einen Kentauren bändigt. Nach der Ansicht Ridolfi’s wäre damit von dem 
Künstler eine allegorische Darstellung des Triumphs beabsichtigt gewesen, 
den Lorenzo de’ Mediei über seine gegen ihn verbundenen Feinde davon- 
trug, indem er den Muth hatte, sich dem grimmigsten, König Ferdinand 1. 
von Neapel, in die Hand zu geben, und es durch seine Beredsamkeit durch- 
setzte, ihn den bisherigen Alliirten abwendig und zum Verbündeten der 
Florentiner zu machen. Dies erscheint uns ganz plausibel, — weniger die 
Meinung, wir hätten in dem wiedergefundenen Werke jenes Bild der Göttin 
vor uns, das Vasari als für Lorenzo Mediei gemalt anführt: die Verschieden- 
heiten zwischen ihm und der Beschreibung des genannten Biographen 
scheinen uns denn doch zu wesentlich, als dass wir der Identifieirung ohne 
Vorbehalt zustimmen möchten. Eine vortreffliche heliographische Repro- 
duction des Gemäldes ist dem Aufsatze beigegeben. — Luca Beltrami 
bespricht die Fresken, die Luini für die Villa Pelucca in der Nähe von 
Monza schuf, und die sich seit Beginn unseres Jahrhunderts, wo jener Bau 
zu den Zwecken eines Gestütes umgewandelt wurde, von der Stelle, für 
die sie geschaffen waren, abgelöst, in der Brera, im k. Palaste zu Mai- 
land, im Louvre und im Besitze E. Cernuschi’s zu Paris befinden. Es sind 
Scenen aus der Mythologie, aus dem alten Testament, der Heiligenlegende 
und einige decorative Motive. Ihrem Stilcharakter nach gehören sie in 
die Frühzeit des Meisters, wie denn auch eine unverbürgte Sage, die sich 
an ihre Entstehung knüpft, sie mit der Jugend Luini’s in Zusammenhang 
bringt. — Diego Sant’ Ambrogio bespricht die Malereien des paveser 
Malers Bernardino de Rossi für das Kloster und die Kirche S. Maria delle 
grazie in Mailand. Aus dem Vergleich mit authentischen Werken des 
Meisters wäre er- geneigt, ihm die in jüngster Zeit zum Vorschein gekom- 
menen Medaillons mit h. Dominikanermönchen an den Oberwänden des 
Mittelschiffs und den Pilastern der Seitenschiffe genannter Kirche, die ge- 
malte Gesims- und Friesdecoration, die sich längs der Wände des Re- 
feetoriums hinzieht, endlich im grossen Kreuzigungsfresko Montorfano’s die 
Zuthat von acht Heiligen beiderlei Geschlechts aus dem Dominikanerorden, 
die im Vordergrunde theils stehend, theils knieend dargestellt sind, zu- 
zusprechen. Die Letzeren bringt er mit den heute vollständig verschwun- 
denen Bildnissen Lodovico Moro’s, seiner Gattin und ihrer beiden jüngsten 
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Kinder in Verbindung, die Leonardo da Vinei auf Geheiss. des Herzogs 
der Freske zu äusserst rechts und links hinzufügen musste. Um nun für 
diese Zuthat in Oelmalerei (denn nur zu einer solchen wollte sich der 
Meister verstehen) den Uebergang aus dem hellen Farbenaccorde des buon 
freseo Montorfano’s zu dem intensiven Colorit der Oelbildnisse zu schaffen, 
hätte Lionardo zuerst durch Bern. de Rossi die beiden Gruppen stehender 
Heiliger hinzufügen lassen, deren dunkle Mönchsgewänder gedachten Zweck 
erfüllen sollten. Auch einige Reste von Fresken in den Klosterräumen 
der Certosa von Pavia, sowie endlich die in der letzten Zeit in der Saletta 
negra des Mailänder Kastells aufgedeckten und Leonardo zugeschriebenen 
decorativen Malereien ist Sant’ Ambrogio geneigt, viel eher Bern. de Rossi 
zuzutheilen, von dem es feststeht, dass er 1490 von Lodovico il Moro zur 
Ausmalung der Sala della Balla in genanntem Schlosse berufen worden 
war. — Alessandro Vesme bringt Nachrichten über die von G. Fr. Caroto 
in Casalmonferrato ausgeführten Arbeiten, von denen Vasari (V, 280 ff.) 
‚berichtet, dessen Nachrichten indess, wie der Verfasser darlegt, mancher 
Correctur bedürfen. Der einzige Ueberrest, der sich davon an Ort und 
Stelle erhalten hat, ist der Theil einer Freske in der einst ganz von dem 
Meister ausgemalten Grabkapelle der Markgrafen von Montferrat in S. Do- 
menico, die sitzende Madonna mit dem Kinde, dem sie einen Apfel reicht, 
vor einem von zwei Engeln gehaltenen Vorhang darstellend. Aber auch 
das Tafelbild einer Pieta mit elf Figuren, bezeichnet und datirt 1515, das 
aus Privatbesitz in Casale vor einigen Jahren in die Galleria Fontana zu 
Turin gelangte, gehört der Zeit an, wo der Künstler dort weilte (1514—1518) 
und bildete, einer Vermuthung Vesme’s zu Folge, den Schmuck des Altars 
der Schlosskapelle, die Caroto nach Vasari’s Bericht mit Fresken und einer 
Altartafel ausgestattet hatte. Auch von der einzigen bekannten, bisher 
— ausser bei Litta — nicht, und dort schlecht reprodueirten Medaille Caroto’s, 
die den etwa 5—6jährigen Markgrafen Bonifaz darstellt, giebt unser Ver- 
fasser eine gute Nachbildung nach dem, wie es scheint, einzigen Exem- 
plar im Turiner königl. Münzeabinet. Endlich bringt er auch einige Ur- 
kunden bei, die von den Schenkungen an Grund und Boden, die der Künstler 
von seinem Mäcen erhielt, sowie davon Zeugniss ablegen, dass er auch 
nach dessen Tode, im Jahre 1518, nachdem er wieder in seine Vaterstadt 
zurückgekehrt war, wiederholt im Interesse seines Grundbesitzes zu Reisen 
nach Casalmonferrato veranlasst wurde. — Jg. Benv. Supino prüft in 
einem längeren Artikel die Authentieität der in Pisa vorhandenen Werke 
Giov. Pisano’s und kommt nochmals, wie schon in einem Beitrag des 
V. Jahrgangs des Archivio, ausführlich auch auf die Bestandtheile der ehe- 
maligen Domkanzel zu sprechen. Während er betreffs der übrigen Arbeiten 
mit den darüber auch im Cicerone verzeichneten Urtheilen übereinstimmt, 
spricht er dagegen sowohl die Personifieirung der Stadt Pisa über den 
vier Cardinaltugenden, als auch die Statue Christi (?) über den vier Evan- 
gelisten, dann auch den Hercules und den Erzengel Michael, die sämmt- 
liche vier als Stützen der Kanzel gelten, dem Meister ab. Ausser den 
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Gründen, die er aus alten Beschreibungen der Kanzel (in denen ausdrück- 
lich hervorgehoben wird, sie habe auf elf Säulen geruht) dafür beibringt, 
ist es die stilistische Verschiedenheit der genannten Bestandtheile vun den 
beglaubigten Arbeiten Giovanni’s, womit Supino seine Behauptung stützt. 
Sie scheinen ihm für den Meister viel zu schwach, und nur seinen Nach- 
folgern anzugehören. Unter ihnen ist es Tino da Camaino, dessen Art 
und Weise er darin am ehesten wieder erkennt, und zwar hält er es nicht 
für unwahrscheinlich, dass die fraglichen Sculpturen einst Bestandtheile 
des zu Ende des 15. Jahrhunderts auseinandergenommen und in seiner 
jetzigen abbrevirten Form an anderer Stelle wieder aufgerichteten Grab- 
mals Kaiser Heinrich’s VII. gebildet hätten. Diese seine. Ansicht begründet 
dann Supino des Näheren in einem besonderen, Tino da Camaino gewid- 
meten Artikel, worin er auch seinen Reconstructionsversuch des Grabmals 
Heinrich’s VII. in bildlicher Ausführung mittheilt. Endlich wird das auch 
noch vom Cicerone dem Giovanni zugetheilte Taufbecken in 8. .Pietro 
(zehn Miglien von Pisa entfernt) als ein rohes Werk des 12. Jahrhunderts 
erwiesen, — eine Bestimmung, die nach der davon mitgetheilten photo- 
graphischen Reproduction gewiss keinen Widerspruch finden wird. — Miss 
C. J. Ffoulkes berichtet in zwei Artikeln ausführlich über die Ausstel- 
lung venezianischer Bilder in der New Gallery im Frühling 1895; was ihrem 
Bericht besonderen Werth verleiht, sind eine grosse Anzahl Reproduetionen 
der dort vorgeführten Kunstwerke. Ebenso dankbar ist ein detaillirter Be- 
richt G. Frizzoni’s über die neuesten Bereicherungen der National Gal- 
lery an Werken der italienischen Kunst zu begrüssen. Es finden darin die 
Ankäufe aus der Sammlung Northbrook, Eastlake, sowie einige andere 
Erwerbungen aus dem Kunstmarkt der letzten Jahre ihre Berücksichtigung. 
Camm. Boito legt in ausführlichem Bericht von den Principien Rechen- 
schaft ab, die ihn bei der Recomposition des Hochaltars im Santo zu Pa- 
dua,des umfänglichen Meisterwerkes Donatello’s geleitet haben. Neben einem 
Grundriss der Kirche aus dem 16. Jahrhundert mit Angabe der Stelle des 
alten Altars in der Handzeichnungssammlung der Uffizien, und dem Bericht 
des Klosterbruders Fra Polidoro vom Ende desselben Jahrhunderts über den 
Altar und den Chorlettner vor deren Umstellung bezw. Abtragung im 
Jahre 1582 sind es vorzugsweise die von A. Gloria neuerdings aus dem 
Archiv des Santo an’s Licht gezogenen Documente (über die auch im 
vorigen Jahrgange des Repertoriums ausführlich berichtet wurde, siehe 
Bd. XVIII, S. 241), die Boito die Grundlagen zur Wiederzusammensetzung 
des Werkes geboten haben. Zu bedauern bleibt, dass er es versäumt hat, 
sie in einer graphischen Darstellung den Lesern vor Augen zu stellen. — 

Der Verfasser des vorliegenden Berichtes bespricht auf Grund eines 
von den Erben Andrea Verrocchio’s aufgestellten und jetzt im Archiv der 
Uffiziengalerie aufbewahrten Verzeichnisses die von dem Meister im Auf- 
trage der Familie Medici ausgeführten Arbeiten. Bisher unbekannt dar- 
unter waren ein Portrait der Lucrezia Donati, sowie die Bemalung der 
Fahnen für die Turniere Lorenzo und Giuliano Mediei’s. Auch dass der 
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Meister den Festapparat für den Empfang Galeazzo Maria Sforza’s im 
Jahre 1471 zu besorgen hatte, ist neu. Endlich enthält auch die Nach- 
richt Vasari’s, Verrocchio sei der Ersten Einer gewesen, die Todtenmasken 
abgeformt hätten, in einer Notiz des Verzeichnisses, das „zwanzig Masken, 
nach dem Leben abgeformt“ registrirt, ihre Bestätigung, wenn man unter 
den letzteren auch nicht gerade Todtenmasken zu verstehen haben dürfte. 
-— P.Sgulmero giebt — zuerst von Allen, die sich darin versucht haben 
(und es sind’ deren nicht wenig) — eine befriedigende Lesung und 
Deutung der Künstlerinschrift an den Reliefs der Fagade von S. Zeno zu 
Verona, die uns deren Meister Guillelmus nennt; Alf. Rubbiano erstattet 
Bericht über die unter seiner Leitung an S. Michele in Bosco zu Bologna, 
namentlich dem durch Vasari ausgemalten alten Refectorium, vorgenom- 
menen Wiederherstellungsarbeiten (s. unsern Bericht über Malaguzzi’s Fest- 
schrift im Bd. XIX, 8. 199 des Repertoriums) und G. B. Vittadini macht 
uns mit den jüngsten Erwerbungen für das Museo Poldi-Pezzoli in Mai- 
land bekannt, wobei er aus Anlass eines dem Raff. Capponi angehörenden 
(bisher unter Pinturiechio’s Namen gehenden) Rundbildes der Madonna auf 
die Frage der Unterscheidung der verschiedenen Meister des Namens 
Raffael zurückkommt, und (neben Bottieini und Raff. del Colle) auch Raff. 
de Carli als von Raff. Capponi verschiedene Künstlerpersönlichkeit auf- 
fasst, — unseres Erachtens nach dem, was H. Ullmann festgestellt hat, 
mit Unrecht. — Diego Sant’ Ambrogio giebt die Beschreibung zweier 
lombardisch-romanischer Seulpturen in S. Eufemia zu Ineino, in der Um- 
gebung von Mailand: eines Weihbeckens vom Jahre 1212 und eines Reliefs 
mit der Darstellung des Heilands zwischen zwei Palmen, dessen Ent- 
stehungszeit er aus der Analogie mit einem „Guidobald. Art. MCLXX* be- 
zeichneten Altarvorsatz in der Kirche S. Giovenale in Orvieto festzustellen 
versucht. — Gius. Cozza-Luzi giebt eine Reproduction und Beschreibung 
des im Cod. vatic. 3198 enthaltenen Petrarcabildnisses, in welchem er die 
Copie eines nach dem Leben genommenen früheren Portraits nachweist; 
Alf. Rubbiani macht ein bisher unbekanntes Werk des Bologneser Terra- 
cottabildners V. Onofri bekannt: es ist das Grabmal des 1506 verstorbenen 
Rechtslehrers Antonio Busi in der Kirche S. Maria del Poggio bei Persi- 
ceto (Station Poggio der Linie Bologna—-Finale),. und der Vergleich mit 
dem Monument Nacei in S. Petronio macht einen Zweifel an dessen Autor 
unmöglich. — J. B. Supino deckt eine bisher ebenfalls unbekannte Arbeit 
des Bildhauers Cellino di Nese in dem 1359 errichteten Grabmal des Arztes 
Ligo Amannati im Camposanto zu Pisa auf, und bringt ausserdem urkund- 
liche Nachrichten, die die Beschäftigung des Meisters an der dortigen 
Domopera zwischen den Jahren 1349 und 1375 (mit Unterbrechungen) 
nachweisen. — Aless. Vesme beschäftigt sich in einer umfangreichen Studie 
mit den Arbeiten Matteo’s Sanmicheli, eines Vetters des berühmteren vero- 
nesischen Architekten dieses Namens, im Piemontesischen. Vorerst führt 
er den Nachweis, dass die Familie nicht, wie bisher geglaubt wurde, aus 
Verona, sondern. aus Porlezza am Luganersee stammt, der Heimath so 
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vieler bedeutenden Künstler. Sodann weist er aus der Zeit zwischen 
1510—1534 eine Reihe von Bildhauerarbeiten, als da sind Grabmäler, 
Altartabernakel, Portale, Lünettenseulpturen, Bildnissreliefs, Brunnenmün- 
dungen in Casale Monferrato, Saluzzo, Turin, Chieri und Revello nach, die 
Matteo, von dem man bisher nur durch eine flüchtig gelegentliche Notiz 
Vasari’s im Leben des Michele Sanmicheli wusste (ediz. Sansoni VI, 345) 
dort ausführte. Er giebt sich darin als Schüler der Lombardi zu erkennen, 
dessen Compositionen — namentlich die Grabmonumente — sich neben 
einer etwas frostigen Ornamentik durch eine mehr originelle als harmo- 
nisch schöne Anordnung auszeichnen. Von seiner ihm durch Vasari bei- 
gelegten Thätigkeit als Festungsbaumeister gelang es dagegen nicht, eine 
urkundliche Beglaubigung aufzufinden. Unser Künstler war um 1485 ge- 
boren. — G. Bonola macht.uns mit einem interessanten Werke des lom- 
bardischen Cinquecento in der Pfarrkirche zu Borgomanero bekannt: einem 
Triptyehon der bisher unbekannten Maler Giov. Rapa, Girol. Varolto und 
Lod. Canta vom Jahre 1567. Dieselben scheinen, dem Stile ihrer: Arbeit 
nach zu urtheilen, Schüler Gaud. Ferrari’s gewesen zu sein; der Erstere 
war aus Varallo gebürtig, alle drei hielten in Novara Werkstätten. — J.B. 
Supino behandelt, als Abschluss seiner Studien über die Schule der Pisani, 
ihre letzten Ausläufer Nino und Tommaso in einem ausführlichen Artikel. 
Während er betreffs der Arbeiten des Ersteren nicht von den Attributionen 
des Cicerone abweicht — es sei denn, dass er auch die Holzstatuen der 
Verkündigung aus S. Francesco, jetzt im Museo eivico, ihm attribuirt — 
theilt er dem Letzteren ausser dem im Cicerone von ihm angeführten be- 
zeichneten Altar auch noch eine Votivtafel aus S. Francesco, jetzt im 
Camposanto, mit den knieenden Bildnissen eines Ehepaares Upezinghi- 
Gherasdesca zu (die dazugehörige, jetzt aber in S. Caterina befindliche 
Halbfigur Christi wird von Supino dem Tommaso abgesprochen und ver- 
muthungsweise dem Nino gegeben). — Giov. Biscaro theilt aus den Rech- 
nungen des Klosters S. Niccolö zu Treviso die auf das Hochaltarbild be- 
züglichen Posten mit, welche die Autorschaft Savoldo’s dafür unzweifel- 
haft machen. Von Fra Marco Pensaben scheint nur die Anlage des archi- 
tektonischen Rahmens und die Gestalt der Madonna in trono herzurühren. 
— Egidio Calzini reprodueirt in einem Artikel über den herzoglichen 
Palast zu Gubbio unter Anderem ein neuentdecktes Document vom Jahre 
1480, wodurch der Platz, worauf jener erbaut ist („feeit ed hedificavit suam 
euriam novam“) von der Stadt Gubbio dem Herzog Federigo zum Geschenk 
gemacht wird. Dadurch bestimmt sich nun die Zeit seiner Erbauung in 
den 1480 unmittelbar vorangehenden Jahren. — G. Frizzoni berichtet in 
einem reich illustrirten Artikel über die Schätze der Galerie Scarpa in 
Mota di Livenza, die durch ihre Versteigerung im November vorigen 
Jahres zerstreut wurden. — Diego Sant’ Ambrogio versucht in einer 
seiner geistvollen Studien den Bruchstücken, die aus der Certosa von Pavia 
in die Dorfkirche zu Carpiano gelangten, wo sie von ihm aufgefunden 
wurden, ihre ursprüngliche Stelle an jenem Bau wiederzugeben. Es sind 
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mehrere Medaillons von der Hand Omodeo’s mit den Gestalten von Tugen- 
den und Wappenschilder haltenden Engelpaaren (drei davon werden noch 
in der Sacristei der Certosa aufbewahrt) und ein von zwei Putten gehal- 
tenes Rund, das ehemals wohl das Bildniss oder Wappen Gian Galeazzo 
Visconti’s trug, von Ant. della Porta, genannt Tamagnino. Der Verfasser 
kommt zu der Ueberzeugung, dass sie einst die Eingangspforte geziert 
haben, die aus dem Vorhof der Certosa in die Klosterräume führte, und 
demolirt wurde, als dieser Theil der Anlage um die Mitte des 16. Jahr- 
hunderts dem noch heute bestehenden Bau weichen musste, dessen Be- 
stimmung es war, den das Kloster besuchenden fürstlichen Personen und 
anderen Berühmtheiten von Stande als Absteigequartier zu dienen. Sant’ 
Ambrogio begleitet seine Ausführungen mit zwei Skizzen, in denen er eine 
Reconstruction jener Pforte versucht, sich dabei die zwei Thüren Omodeo’s 
zum Muster nehmend, die aus dem Querschiff der Certosa in die beiden 
Sacristeien führen. — A. Anselmi giebt in einem längeren Artikel eine 
Aufzählung aller in der Provinz Pesaro-Urbino noch vorhandenen Robbia- 
werke, sowie Mittheilungen über solche, die seither von dort ihren Weg 
anderswohin, namentlich in die Sammlungen ausländischer Liebhaber ge- 
funden haben. Sein Aufsatz schliesst sich einer früheren, von ihm in einer 
andern italienischen Kunstzeitschrift veröffentlichten Zusammenstellung der 
in den Marken befindlichen Robbiaarbeiten an (s. Repertorium Bd. XIX, 
S. 393). — G. Carotti bespricht unter Mittheilung von photographischen Re- 
productionen ihrer einzelnen Theile die grosse Altartafel Foppa’s, die 1490 
für den Dom zu Savona ausgeführt, im Jahre 1542, als dieser der Er- 
weiterung der Festung weichen musste, an ihren jetzigen Standort in 
S. Maria di Castello gelangte. Ausser der Hand des Nizzeser Malers Lod. 
Brea (der sich auf der Johannes den Evangelisten darstellenden Tafel ge- 
nannt hat) weist Carotti in dem Werke neben dem Pinsel Foppa’s auch 
die Arbeit eines oder möglicherweise sogar mehrerer Schüler nach, — was 
in dem schwunghaften Betrieb seiner Werkstätten zu Pavia, Mailand und 
Brescia, und dem hohen Alter des Meisters zur Zeit der Ausführung des 
in Rede stehenden Altarwerkes seine natürliche Erklärung findet. — Unter 
den im vorliegenden Jahrgange des Archivio mitgetheilten Urkunden ver- 
dienen vor Allem die ausführlichen Baurechnungen über die Erweiterung 
des bischöflichen Schlosses zu Trient durch Cardinal Bernhard Cles Beach- 
tung; H. Semper, der sie im Archiv zu Innsbruck auffand, verspricht im 
nächsten Jahrgang auf Grundlage derselben eine Geschichte des Baues zu 
geben. Eine Bereicherung des Inhaltes unserer Zeitschrift bilden sodann 
die Auszüge aus dem amtlichen Organ des italienischen Unterrichts- 
ministeriums, soweit die darin veröffentlichten Nachrichten sich auf Museen, 
Neuverkäufe, Neufunde, Restaurationen u. dgl. von Kunstwerken beziehen. 
Sie sollen nun in jedem folgenden Bande des Archivio regelmässig mit- 
getheilt werden, und sind — namentlich von den nicht italienischen Lesern, 
deren Wenigsten das amtliche Bollettino zu Gesicht kommen dürfte, — 
freudig zu begrüssen. ©. v. Fabriexy. 
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NuovaRivista Misena. Periodico Marchigiano d’erudizione sto- 
rieo-artistica, di letteratura e d’interessi loeali, edito da 
Anselmo Anselmi. Anno VIII (1895) Arcevia, 1895. gr. 8°, 192 8. 


Weniger reich an Beiträgen über Kunst und Künstler der Marken, 
als die vorhergehenden, ist der letzte Jahrgang dieser verdienstlichen Zeit- 
schrift. Al. Alippi berichtet auf Grund einer Urkunde über eine Arbeit des 
bisher ganz unbekannten Malers Ant. di Domenico Orlandi von Florenz, 
die er als Kirchenfahne für S. Maria Annunciata in Ancona 1494 ausführte. 
Auch sein Sohn Niccolö folgte dem Beruf des Vaters; es finden sich in 
den Urkunden des Notariatsarchivs von Ancona manche Tafeln, die er für 
Private auszuführen übernimmt, angeführt, doch ist es nicht gelungen, irgend 
eines seiner Werke bisher zu agnoseiren. — P. Gianuizzi theilt aus dem 
Archiv der Santa Casa zu Loreto den Vertrag und die Abrechnung über 
die Fresken mit, womit der Maler Crist. Roncalli dalle Pomarance i. J. 
1609 die Hauptkuppel des dortigen Domes auszuschmücken unternahm, und 
die er 1615 beendigt hatte. Sie sind seit Langem untergegangen; ihre Stelle 
nehmen seit Kurzem die Fresken E. Maccari’s ein. — F. Madiai giebt ein 
Verzeichniss der Gemälde und sonstigen Kunstwerke, die in den Jahren 
1810 und 1813 durch die Regierung des Königreichs Italien aus den Kirchen 
von Urbino entführt, und nach Wiederherstellung der päpstlichen Oberhoheit 
nicht wieder zurückgestellt wurden. Unter den der Kirche 8. Croce ent- 
nommenen Stücken findet sich auch „un quadro di getto di bronzo che 
rappresenta la Deposizione della eroce, dono del Duca Federigo da Monte- 
feltro“ angeführt. Sollte dies nicht das Bronzerelief der Kreuzabnahme im 
Carmine zu Venedig sein, das Bode jüngst dem Verrocchio zugeschrieben 
hat (s. Archivio stor. dell ’arte VI, 77)? Die darauf vorkommenden Ge- 
stalten Federigo’s und seiner beiden Söhne deuten darauf, dass es ein für 
kirchliche Zwecke bestimmtes Ex voto war, und der Umstand, dass es erst 
1852 durch Schenkung eines Privatmannes, des Barons Malgrani, an die 
gegenwärtige Stelle seiner Aufbewahrung kam, würde dessen Herkunft von 
den aus den urbinatischen Kirchen entführten Schätzen durchaus nicht ent- 
gegen stehen. Vielleicht lässt sich hierüber noch etwas Sichereres ermitteln, 
indem man der durch obige Notiz gegebenen Spur weiter nachgeht. — Der- 
selbe Verfasser stellt auch die in den Jahren 1798 und 1798 von den Befehls- 
habern der französischen Oceupationstruppen aus dem Palazzo Albani zu 
Urbino geraubten Handschriften, Gemälde und sonstige Kunstsachen auf 
Grund eines gleichzeitigen Verzeichnisses zusammen. Es waren darunter 
Gemälde von Guido Reni, Tim. Viti, Baroccoio, Maratta und sogar ein Selbst- 
portrait Raffael’s (!), eine Bronzegruppe von Gianbologna, mehrere Elfenbein- 
erucifixe von Algardi u. a. m. — Anselmo Anselmi giebt in einem längeren 
Artikel eine Aufzählung aller in der Provinz Pesaro-Urbino noch vorhan- 
denen Robbiaarbeiten, sowie Mittheilungen über solche davon, die seither 
ihren Weg anderswohin, namentlich in die Sammlungen ausländischer Lieb- 
haber gefunden haben. Sein Aufsatz schliesst sich einer früheren von ihm 
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lichten Zusammenstellung der in den Marken befindlichen Robbiawerke an. 
— Fr. Gnecchi berichtet über ein jüngst bei Sinigaglia aufgefundenes Gold- 
medaillon mit dem Bildniss Theodorich’s, — das einzige bisher bekannte, 
nicht nur dieses, sondern überhaupt aller Barbarenfürsten Italien’s, da seit 
Valentian I. um die Mitte des 5. Jahrhunderts die Prägung von Goldmedaillons 
in Italien aufgehört hatte. Es scheint um 500 in Rom oder Ravenna von 
byzantinischen Händen geprägt worden zu sein, und ist nicht blos wegen 
seiner Bedeutung als ikonographisches Denkmal einzig, sondern steht auch 
seinem Kunstwerthe nach für die Zeit seiner Entstehung über allen andern 
Erzeugnissen gleicher Art und muss demnach einem Meister angehören, 
der der erste seiner Zeit war. — Endlich giebt Anselmo Anselmi eine 
Liste aller von Andrea Viei, dem berühmten Architekten des Domes von 
Loreto in der Zeit von 1788 bis 1816 an dem genannten Bau ausgeführten 
Herstellungs- und Ergänzungsarbeiten, sowie der von seinem Erben Comm. 
Andrea Busiri-Viei in Rom aufbewahrten Zeichnungen. des Meisters, die 
auf den Loretaner Dom Bezug haben. Ein Bericht über die Antikenfunde 
des Jahres 1895 in der Provinz Arcevia schliesst den Band. 0.2. : 


Museen und Sammlungen. 


Alterthümer in Reval. Von den zahlreichen Alterthimern, die sich 
noch in den Revaler Kirchen aus den Hansazeiten erhalten haben und 
diesen Stätten ein gleich ehrwürdiges und farbig belebtes Aussehen ver- 
leihen wie den Kirchen Lübeck’s, geben die folgenden zu einigen Bemer- 
kungen Anlass, die hier als flüchtige Reiseerinnerungen aufgezeichnet sein 
mögen. In der Nicolaikirche befindet sich in der geräumigen Seiten- 
capelle, die den Todtentanz bewahrt, gegenüber dem grossen Schnitzaltar 
der Schwarzenhäupter ein kleinerer, gemalter, der nach W. Neumann 
(Grundriss der Geschichte der bild. Künste in Liv-, Esth- und Kurland, 
Reval 1887) aus dem Jahre 1654 stammen soll. In diesem Jahre ist aber 
nur die Gestalt des Stifters auf dem linken Flügel, die auch durch die 
Tracht aus dem übrigen herausfällt, eingefügt worden; die Malerei selbst 
stammt aus dem Anfang des XVI. Jahrhunderts und bekundet die deut- 
licehste Anlehnung an die Weise des sogenannten Mostaert. Der eben 
erwähnte Schnitzaltar in der Nicolaikirche, den darauf angebrachten Wappen 
nach für die Schwarzenhäupter ausgeführt, ist der umfangreichste, der mir 
vorgekommen ist, fast 6 Meter breit und 3 Meter hoch. Er stammt aus 
dem Ende des XV. Jahrhunderts und ist in Lübeck gefertigt worden. 
Geöffnet zeigt er in zwei langen Reihen übereinander, oben die Krönung 
Mariae mit den zwölf Aposteln und noch zwei Gestalten zu den Seiten, 
unten Anna selbdritt mit den vierzehn Nothhelfern. Die Predella enthält 
in Halbfiguren in der Mitte acht Propheten, auf den Flügeln aber in 
Malerei je zwei Paare aus der Sippe Christi mit je einem Kinde. — Ge- 
schlossen zeigt der Altar sechzehn Scenen aus dem Leben des heiligen 
Vietor in zwei Reihen über einander gemalt, mit der bekannten Ansicht 
Lübeck’s auf dem Hintergrunde der einen dieser Tafeln, als Hinweis auf 
den Entstehungsort; auf der Predella die vier Kirchenväter sowie zwei 
Dominicaner in Halbfiguren. Auf der Aussenseite der Aussenflügel endlich 
sieht man links drei weibliche lebensgrosse Gestalten: Maria zwischen der 
heiligen Katharina und Barbara, rechts drei männliche: der heilige Nicolaus 
zwischen den Heiligen Vietor und Georg; Typen von sehr weicher Model- 
lirung, an den Meister des Bartholomäusaltars erinnernd, somit den Einfluss 


der kölnischen Schule bekundend. 
Den schönsten Schnitzaltar besitzt Reval in seiner kleinen Heiligen 
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Geist-Kirche. Er ist ebenfalls Lübecker Ursprungs, von Berent Notker 
1484 signirt und übertrifft an Kunst wie an Reichthum und vorzüglicher 
Technik Alles, was jetzt noch in Lübeck von ähnlichen Arbeiten vorhanden 
ist, wie der Altar der Nicolaikirche alle übrigen an Grösse übertrifft. Dar- 
gestellt ist in einer sehr gedrängten und stark vertieften Composition 
mittlerer Grösse der Tod der Maria. Die Sterbende liegt, mit den Füssen 
nach dem Beschauer hingewendet, umgeben von den Aposteln, die sich 
in malerisch ungezwungener Weise um sie gruppiren. Die sehr gut er- 
haltene Bemalung zeigt, wie geschmackvoll das Ganze angeordnet war. 
Es handelt sich hier eben um ein Werk, das der Zeit angehört, welche 
die Holzschnitzkunst auf ihrer höchsten Stufe zeigte; die Mehrzahl der 
noch in Lübeck erhaltenen Altäre gehört dagegen bereits dem Anfang des 
16. Jahrhunderts an. Ueber der Hauptdarstellung ist die Krönung Mariae 
in kleineren Figuren zu sehen; auf den Flügeln befinden sich je zwei 
Heilige, unter Baldachinen; auf der Predella der Flügel je zwei Heilige in 
Halbfiguren. Die Rückseiten der Flügel enthalten in Malerei je zwei Passions- 
scenen übeinander; die Innenseiten der Aussenflügel ebenso je zwei Scenen 
aus dem Leben einer Heiligen, nach Neumann der heiligen Elisabeth, die 
Aussenseiten aber grosse Einzelgestalten, eine weibliche Heilige (heilige 
Elisabeth) und Christus im Grabe. 

Im Schwarzhäupterhause erweckt ein grosser gemalter Altar 
aus der Kircke der Predigermönche, als dessen Urheber Manche Van Eyck 
glauben annehmen zu können, entschiedenes Interesse. Nur stammt er 
durchaus aus dem Ende des XV. Jahrh., wenn auch die wuchtige Art der An- 
ordnung der Figuren sich noch ganz innerhalb des alten Stils hält. Ge- 
öffnet zeigt der Altar in reichlich lebensgrossen Figuren die Madonna 
unter einem Baldachin thronend, in rothem pelzverbrämten Obergewande 
über grünem, mit Edelsteinen besticktem Unterkleid, zu den Seiten je einen 
Ritter, rechts (nach Neumann) den heiligen Victor, links den heiligen Georg; 
auf dem linken Flügel den heiligen Franziseus, auf dem rechten die heilige 
Brigitta. Geschlossen enthält der Altar auf der linken Hälfte der Mittel- 
darstellung Christus auf der Martersäule kniend, hinter ihm zwei weiss- 
gekleidete Engel mit den Marterwerkzeugen; auf der rechten Gottvater 
thronend, über ihm den heiligen Geist in Gestalt einer Taube; auf dem 
linken Aussenflügel empfiehlt Maria, auf dem rechten Johannes der Täufer 
eine Schaar Männer dem Schutz der Dreieinigkeit; der Hintergrund wird auf 
diesen Flügeln durch grünen Damast gebildet. Die Aussenseiten endlich dieser 
äusseren Flügel enthalten in Steinfarbe, ebenfalls lebensgross, den englischen 
Gruss, wobei namentlich Maria, die übrigens steht, besonders edel gebildet ist. 

Der Maler wird unter den Nachahmern Memling’s zu suchen sein, 
wie dies auch schon Neumann ausgesprochen hat. Die Nachricht, dass 
das Werk 1495 über Lübeck aus „Westen“ gekommen sei, bezeugt den 
niederländischen Ursprung. Der Lebendigkeit der Gesichter nach zu 
schliessen, muss es kurz vor diesem Zeitpunkt gemalt worden sein. Die 
Erhaltung ist eine recht mangelhafte. W. v. Seidlitx. 


Mittheilungen über neue Forschungen. 


Ein wiedergefundener Donatello. Ueber ein lange Zeit gänzlich 
verschollenes Werk des grossen Meisters, das jüngst in der Kirche 8. Stefano 
de’ Cavallieri zu Pisa zum Vorschein kam, berichtet in einem kleinen 
Schriftehen Giov. Fontana, dem das Verdienst gebührt, auf Grund der von 
seinem verstorbenen Vater gesammelten Beweisstücke die competente Be- 
hörde auf das in Frage stehende Werk aufmerksam gemacht zu haben. 
(Un opera del Donatello esistente nella chiesa dei Cavallieri di 8. Stefano 
di Pisa. Pisa 1895.) Es handelt sich um die Bronzebüste des h. Rossore, 
die der Meister laut seiner Aussage in den Steuereinbekenntnissen um 
1427 und 1430 für die Humiliaten von Ognisanti in Florenz zur Auf- 
bewahrung der Hauptesreliquie des Heiligen angefertigt hatte. Da Vasari 
sie nicht erwähnt, so war sie als Arbeit Donatello’s ganz in Vergessenheit 
gerathen. Die Veranlassung zu ihrer Bestellung bot die Uebertragung der 
genannten Reliquie von Pisa nach Florenz in das Kloster Ognisanti, wie 
dies Seipione Ammirato zum Jahre 1422 berichtet. Dort blieb sie, bis die 
Humiliaten im Jahre 1544 ihr Kloster den Franziskanern abtraten und 
dafür sammt ihren Reliquien in das ihnen überlassene von S. Caterina 
degli Abbandonati übersiedelten. Als sie von Pius V. i. J. 1570 aufgehoben 
wurden, wurde ihr Florentiner Besitz in eine Commende der Kirche 
S. Stefano de’ Cavallieri in Pisa umgewandelt und diese erblich der Familie 
Covi von Brescia verliehen. Ihr erster Besitzer schenkte i. J. 1591 die 
Reliquien des Humiliatenklosters und darunter auch jene des h. Rossore 
der Hauptkirche des Ordens in Pisa, und so gelangte jenes Werk Dona- 
tello’s an seinen heutigen Aufbewahrungsort. Ueber die Uebertragung ge- 
nannter Reliquien sind wir sowohl durch den Bericht eines gleichzeitigen 
Chronisten L. Navarrete (den Fontana mittheilt als auch durch die urkund- 
lichen Belege aus dem Archive des seither auch aufgehobenen Ordens der 
h. Stefansritter genau unterrichtet. Die letzteren verrechnen ausdrücklich 
die Unkosten, die sich bei der feierlichen Einholung der Hauptesreliquie 
des h. Rossore am 2. November 1591 ergaben. Der Bronzebüste, die 
dieselbe umschliesst, geschieht bei dieser Gelegenheit allerdings nicht aus- 
drücklich Erwähnung; dagegen führen sie alle nach 1591 über die im 
Besitze von S. Stefano befindlichen Reliquien, Kirchengeräthe, Ritual- 
gefässe ete. verfassten Inventare an, so dasjenige von 1646 mit den 
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Worten: una testa con busto di rame dorato e sua base di legno ... entrovi 
la reliquia di 8. Rossore, das um 1759 mit dem Satze: un busto di bronzo 
entrovi la reliquia di 8. Lussorio, und ähnlich alle folgenden. Dass die 
Bronzebüste aber nicht etwa erst nach 1591 in Pisa angefertigt worden 
sei, schliesst der Umstand aus, dass sich in den Rechnungsbüchern des 
Ordens keine Ausgabe hierfür verzeichnet findet, mehr aber noch der 
Augenschein des Werkes selbst, das seinen Schöpfer in einer jeden Zweifel 
ausschliessenden Weise verräth. — Auf die Anregung G. Fontana’s hin 
wurde das in Rede stehende Werk durch das k. Commissariat für die Kunst- 
werke der Provinz Toscana in das Verzeichniss der „nationalen Kunst- 
denkmäler“ aufgenommen und dafür Sorge getragen, dass es nunmehr in 
einer besonderen Nische hinter dem Hochaltar von S. Stefano de’ Cavallieri 
eine seiner würdige Aufstellung finde, die zugleich seine nähere Betrach- 
tung und genaue Prüfung möglich macht. EEE 


Raffael’s Plan von Rom. Mit der Frage desselben beschäftigt sich 
eine in den Acten der Accademia dei Lincei veröffentlichte kleine Schrift 
R. Lanciani’s (La pianta di Roma antica e i disegni architettoniei di Raffaello 
Sanzio).. Nach einem Resume dessen, was bisher über den Gegenstand 
erforscht worden war, kommt der Verfasser zu dem Ergebniss, der Plan 
des antiken Rom, mit dessen Verfassung uns die gleichzeitigen Nachrichten 
den Meister in seinen letzten Lebensjahren beschäftigt zeigen, sei in seinen 
allgemeinen Grundzügen von ihm, Andrea Fulvio und Marco Fabio Calvo 
festgestellt worden. Nachdem dann Raffael gestorben war, als kaum die 
erste Stadtregion gezeichnet und in's Reine gebracht war (denn der Plan 
sollte in 14 Blättern, von denen jedes eine der Regionen des Kaisers Augustus 
umfasste, dargestellt werden), setzten die beiden Ueberlebenden die Arbeit 
fort, indem Fulvius die Ausarbeitung des Textes, Fabius Calvus die der 
Zeichnung übernahm. Das Werk sollte im Jahre 1527 erscheinen. Aber 
während es bekannt war, dass die Antiquitates des Fulvius in der That 
in jenem Jahre gedruckt wurden, erfahren wir nun durch Lanejani zuerst, 
dass das gleiche auch mit dem Plan des Calvus der Fall war, von dem 
man bisher nur Exemplare der Ausgabe des Valerius Dorieus aus Brescia, 
die 1532 in Rom veranstaltet worden war, kannte. Laneiani dagegen hat 
ein Exemplar davon — wohl das einzige noch existirende — in der Biblio- 
teca Vittorio Emanuele zu Rom entdeckt, das im April 1527, einen Monat 
vor dem Sacco di Roma im Verlage von Lodovico Vicentino erschienen 
war. Ein Vergleich des letzteren Exemplares mit jenen der Ausgabe von 
1532 lehrt, dass die Holzstöcke für beide Ausgaben die gleichen waren. 
Trotzdem wird die zweite Ausgabe vom Jahre 1532 in den Nachrichten 
der gleichzeitigen Schriftsteller als neues Originalwerk angezeigt, vermuth- 
lich, weil in der Zerstörung des Sacco alle Exemplare der ersten zu Grunde 
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gegangen waren. Die Erinnerung daran, dass Calvo und Raffael in in- 
timem Umgang gelebt und ihre Forschungen zur römischen Topographie 
gemeinsam betrieben hatten, wird sodann die Ursache gewesen sein, dass 
die Vaterschaft an einer Arbeit, die in ihrem Plane vortrefflich, in der Art 
der Ausführung aber ganz misslungen ist, ausschliesslich dem Urbinaten 
zugetheilt wurde. Lanciani glaubt nun, dass man dem Andenken Raffael’s 
kein Urirecht thue, wenn man ihm die Inspiration zu dem Plane Rom’s 
von Fabio Calvi zuschreibt, da ja nach gleichzeitigen Mittheilungen auch 
der von ihm beabsichtigte Plan nach den 14 Regionen entworfen und 1597 
veröffentlicht werden sollte, beides Bedingungen, die Fabio’s „Simulaerum 
antiquae Urbis“, sonst aber keine Darstellung des alten Rom aus jener 
Zeit in sich vereinigt. Fabio’s Plan ist demnach derjenige, dessen Veröffent- 
liehung unter der Mitwirkung und gleichsam dem Protectorat Raffae]’s er- 
wartet wurde, und vergeblich sind wohl die Bemühungen, das Autograph 
Raffael’s zu jenem Plane aufzufinden, da es nie existirte. Im Anhang 
giebt Lanciani einige Bemerkungen über die Antiquitäten-Zeiehnungen 
Raffael’s, erklärt das beim Grafen Leicester in Holkham Hall befindliche 
Skizzenbuch, das bisher für ein Werk von der Hand Raffael’s und seiner 
Schüler galt, für von Carlo Maratta herrührend, und veröffentlicht zuerst 
eine echte Architekturzeichnung Raffael’s (neben den beiden aus den Uffizien 
mit perspectivischen Darstellungen des Pantheon, die schon v. Geymüller 
publieirt hat), die in der Sammlung architektonischer Handzeichnungen 
des Grafen Burlington, welche gegenwärtig sich im Besitze des Herzogs 
von Devonshire befindet und im k. Institut der brittischen Architekten zu 
London im Deposit liegt, aufbewahrt wird. Die Authenticität des Blattes 
unterliegt keinem Zweifel, da die darauf angezeichneten Beischriften von 
den kundigsten Kennern der Handschrift Raffael’s als ihm angehörend 
anerkannt werden. Es stellt eine genaue Aufnahmeskizze mit Maassangaben 
von dem Gebälk eines römischen Tempels dar, hat aber sonst keine Be- 
deutung als die, zu zeigen, wie der göttliche Meister es sich, gleich vielen 
seiner berühmten Vorgänger, angelegen sein liess, sich mit den architek- 
tonischen Formen der Alten bekannt und vertraut zu machen, als an ihn 
die Aufgabe, im Gebiete der Baukunst selbst thätig zu sein, herantrat. 
ER 


Erwiderung. 


Hans Schaeufelein und der Meister von Messkirch. Der Ver- 
fasser der Schrift „Der Mömpelgarter Flügelaltar des Hans Leonhard 
Schaeufelein und der Meister von Messkirch“, Herr Heinrich Modern, hat 
auf meine über seine Arbeit theilweise abfällig urtheilende Kritik im 
Repertorium (Heft 3, 8. 219) eine Erwiderung eingeschickt (Heft 5, S. 401). 
welche mich zu antworten zwingt. In der Sache selbst habe ich zwar 
nichts mehr vorzubringen, aber gegen die Vorwürfe und Beschuldigungen, 
die Herr Modern zornentbrannt gegen mich erhebt, habe ich Verschiedenes 
einzuwenden, denn „es handelt sich nicht darum, bei nicht ent- 
sprechend Informirten augenblicklichen Erfolg zu erzielen, 
sondern um die materielle Wahrheit“, wie Herr Modern selbst 
sehr richtig bemerkt. 

Zunächst geht der Verfasser darauf ein, dass ich die zu kleinen 
Reproductionen getadelt hätte. Hierbei entschlüpft ihm der Passus: „es 
sind nur 6 Bilder, nicht 12, wie Thieme behauptet, auf einer Tafel, da 
die Tafeln doppelte Foliogrösse haben“! Das Letztere ist ja ganz 
richtig, aber ich bin nur dem Beispiel des Verfassers gefolst. 
Auf der ersten Tafel, die Abbildungen bringt, steht Taf. XXI, auf der 
nächsten Taf. XXI u. s. w. deutlich lesbar rechts oben und, dass auf jeder 
dieser Tafeln 12 Bilder sind, wird mir Herr Modern wohl nicht abstreiten 
wollen. Ich habe also etwas ganz Richtiges behauptet. 

„Unbegreiflich“ ist es ferner Herrn Modern, dass ich „überhaupt eine 
Retouche auf den Lichtdrucken wahrnehmen konnte“! Hierzu muss ich 
bemerken, dass ich nicht von einer bestimmten Retouche gesprochen 
habe, sondern behauptet habe, dass die Reproduetionen stark retouchirt 
sind! Und hierzu veranlasste mich, ausser dem glatten und geleckten 
Aussehen der Abbildungen, hauptsächlich eben das Fehlen der von mir, 
wie Modern mit beissender Ironie bemerkt „schmerzlich, vermissten Risse 
und Sprünge“. Um zu finden, dass die Reproductionen retouchirt sind — 
für 13 Bilder gesteht es der Verfasser übrigens selbst zu —, dazu gehört 
wahrlich keine „Auto-Suggestion“, sondern nur gesunder Menschen- 
verstand und ein geübtes Auge. 

Auch den von mir ausgesprochenen bescheidenen Wunsch, die wich- 
tigen hebräischen Inschriften, welche die Künstlerbezeichnung Schaeu- 
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felein’s enthalten, hätten lieber als Faesimilia gegeben werden sollen — 
wenn die Bausen nicht deutlich waren, in Liehtdruck nach photographischen 
Aufnahmen — findet Herr Modern ungerechtfertigt. Es hätte doch in 
seinem eigenen Interesse gelegen, die Inschriften in bequemer, für das 
Auge auffallender Weise zugänglich zu machen, anstatt den Forschern zu- 
zumuthen, sie mit vieler Mühe und Anstrengung der Augen auf den kleinen 
Tafeln zusammenzusuchen! 

Dass Herr Modern in den Compositionen „Verwandtschaften und 
Aehnlichkeiten“ sieht, die nicht vorhanden sind, das behaupte ich auch 
heute noch und gerade die Beispiele, die ich aus vielen herausgegriffen 
habe, sind charakteristisch! In dankenswerther Weise hat Modern die in 
Frage kommenden Bilder in seiner Erwiderung abbilden lassen, so dass 
sich Jeder ohne Weiteres selbst davon überzeugen kann. 

Bei den beiden ersten, den Begräbnissen der Maria und des Jünglings 
von Nain, ist nach Modern’s Ansicht nicht nur die dargestellte Scene in 
der Composition „verwandt“, sondern „die rechte Seite des Mittel- und 
Hintergrundes des Begräbnisses der Maria (ist) vollkommen gleich für 
den Jüngling von Nain verwendet worden.“ Es gehört schon eine sehr 
rege Phantasie dazu, um das zu finden! 

In Betreff der beiden anderen Bilder behauptet Modern, dass die 
Gruppe der Fusswaschung auf dem Abendmahl des Messkircher Meisters 
in St. Gallen „fast völlig gleich sei“ derselben Gruppe der entsprechenden 
Tafel des Mömpelgarter Altares. Ich habe dagegen bemerkt, dass beide 
auf Dürer’s Blatt der kleinen Passion (B. 25) als gemeinsame Grundlage 
zurückgehen, und dass die Tafel des Mömpelgarter Altares nicht als 
Bindeglied zu betrachten ist. 

In seiner Erwiderung beschuldigt mich Modern, dass ich die Züge, 
die er für seine Behauptung der Beachtung empfohlen habe, verschwiegen 
hätte! Ich kann doch nicht jede Behauptung des Verfassers in meiner 
Kritik wiederholen, ich habe einfach das angeführt, was meiner Meinung 
nach gegen Modern’s Ansicht spricht. 

Schade übrigens, dass Modern nicht auch noch die dritte für den 
Vergleich nöthige Composition, Dürer’s Abendmahl aus der kleinen Passion, mit 
abgebildet hat. Ich könnte ihm nun auch vorwerfen, dass er das, was 
meine Behauptung klarlegt, „verschwiegen“ hat und nur die beiden 
Abbildungen gebracht hat, die für seine Beobachtung zu sprechen scheinen! 
Aber Dürer’s Blatt ist ja Jedem, der sich dafür interessirt und selbst den 
Vergleich anstellen will, leicht zugänglich. Also Modern empfiehlt für 
seine Behauptung der Beachtung „den nackten auf den Zehenspitzen 
senkrecht stehenden Fuss des knieenden Christus, die Gewandschürzung 
und den Faltenwurf“. Das ist Alles. Zu Ersterem habe ich zu bemerken, 
dass der Fuss Christi auf Dürer’s Blatt allerdings fehlt, aber nach dem 
dort vorhandenen Ansatz gar nicht anders zu ergänzen war, als es die 
Meister der beiden anderen Bilder gethan haben. Es ist meiner Meinung 
nach durchaus nicht nöthig, dass der eine Meister hier von dem anderem 
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abgeschrieben hat, sie konnten ganz gut jeder für sich allein auf diese Er- 
gänzung gekommen sein. Und was die Gewandschürzung und den Falten- 
wurf anbetrifft, so finde ich gerade das entgegengesetzte wie Modern, 
nämlich eine grössere Uebereinstimmung des St. Gallener Bildes mit 
Dürer’s Blatt, als mit dem Wiener Altar. Man vergleiche besonders die 
Lage des Gewandes an dem Knie. Auf dem Mömpelgarter Altar fällt hier 
ein Gewandzipfel auf den Boden, während bei den beiden anderen Bildern 
das Gewand straff angezogen ist. Es sind Kleinigkeiten, die aber jedes 
geübte Auge sofort herausfinden wird! Für meine Behauptung, dass die 
Gruppe der Fusswaschung in St. Gallen direct auf Dürer zurückgeht, em- 
pfehle ich ausser auf die Stellung der Hände Christi und Füsse Petri 
— Beides auf dem Mömpelgarter Altar verändert — besonders auf die 
Kleidung Petri zu achten, die auf dem Bilde in St. Gallen und Dürer's 
Blatt der kleinen Passion fast genau übereinstimmt, auf dem Wiener Altar 
aber wieder völlig verändert ist. Wenn drei Compositionen untereinander 
verwandt sind, und die dritte (die Fusswaschung in St. Gallen) mit der 
ersten (Dürer’s Blatt) grössere Aehnlichkeit besitzt, als mit der zweiten 
(der Fusswaschung in Wien); so ist doch einfache Logik, dass der Meister 
der dritten Composition die erste benutzt hat und nicht die zweite, da ist 
doch kein Wort darüber zu verlieren, und wer diese Dinge nicht sieht 
oder nicht sehen will, dem ist eben nicht zu helfen! 

Dass Gehilfen- und Schülerhände in hervorragender Weise im Mömpel- 
garter Altar nachzuweisen sind, das giebt Modern selbst zu, nur „die 
Landschaften, Veduten und Innenräume sind fast ausschliesslich von 
seiner (Schaeufelein’s) Hand gemalt.“ Ja, aber deswegen ist der Altar 
eben kein charakteristisches Werk Schaeufelein’s, wenn er auch noch 
so oft bezeichnet ist. 

Bei der Erwähnung des Christus am Oelberg in Berlin — Kat. No. 
631 übrigens, nicht 691, wie Modern fälschlich angiebt — soll mir ein Irrthum 
untergelaufen sein. Das Bild wäre früher dem Meister von Messkirch zuge- 
schrieben worden und würde jetzt Schaeufelein genannt! Ich soll das Gegen- 
theil behauptet haben. In meiner Kritik steht, dass das Bild im letzten 
Katalog des Berliner Museums allerdings noch Schaeufelein zugeschrieben 
ist, aber neuerdings, wie eingeweihten Kreisen bekannt ist, ganz zweifel- 
los den Bildern des Meisters von Messkirch zugezählt wird. Das ist doch 
deutlich. Das Bild steht noch als Schaeufelein im Katalog, wird aber in 
einer neuen Ausgabe desselben, die in Vorbereitung ist, unter den Werken 
des Meisters von Messkirch aufgezählt werden. Dass das Bild im vorletzten 
Kataloge dem Pseudo-Beham zugeschrieben wurde, ist mir wohlbekannt. 
Ich habe mich nämlich auch mit diesem Bilde beschäftigt und kenne seine 
Litteratur ziemlich genau. Der Irrthum ist also durchaus nicht auf meiner Seite. 

Herr Modern ist in heller Entrüstung darüber, dass ich Schaeufelein 
einen „meist recht groben Maler“ nenne. Das ist Ansichtssache! 
Schaeufelein ist und bleibt doch nur ein Künstler zweiter Klasse, den 
man mit Dürer, Holbein und Burgkmair nicht in einem Athem nennen 
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darf. Die Ueberschätzung, die ihm Herr Modern angedeihen lässt, ent- 
springt wohl nur dem Umstande, dass er sich mit ihm so eingehend be- 
schäftigt hat. Es ist dies eine Art „Auto-Suggestion“, die öfter vorkommt. 
Auch das kann mir Herr Modern nie und nimmer verzeihen, dass 
ich seine angebliche Entdeckung des Dürerportraits Schaeufelein’s auf 
der Befreiung Petri aus dem Kerker im Germanischen Museum (Cat. No. 211) 
nicht gebührend feiere, sondern sogar als recht wenig wichtig bezeichne. 
Modern will den „Nachweis“ gebracht haben, dass Schaeufelein hier ein 
Portrait Dürer’s habe geben wollen. Ich kann diesen Nachweis nicht 
gelten lassen, denn er besteht hauptsächlich in der Nase des dargestellten 
Mannes. „Man vergleiche aber die für Dürer so charakteristische kühn 
geschwungene Adlernase, den letzten atavitischen Rest seiner ungarischen 
Abstammung, mit der geraden Nase Christi im Mittelgrunde!“ Ich habe 
es gethan, finde aber die beiden Nasen ganz gleich, wie überhaupt die 
Gesichtszüge des unbekannten Mannes im Vordergrunde und Christi eine 
ganz unverkennbare, jedenfalls beabsichtigte Aehnlichkeit besitzen. Ich 
kann hier nicht noch einmal auf die von mir in meiner Dissertation 
versuchte Erklärung dieser Scene eingehen, welche Modern verwirft, 
möchte aber nur bemerken, dass ein Widerspruch darin, dass Christus 
dem Petrus die Hand reicht und ihm dann vorwurfsvoll bei der Be- 
gegnung antwortet: „vado Romam iterum crueifigi‘* durchaus nicht 
besteht. Vorn erscheint Christus als unbekannter Retter in Petri 
Augen und die Befreiung Petri geschah doch mit Gottes, also auch 
Christi Willen! Abgesehen hiervon hätten sich aber die Besteller des 
Altarwerkes sicher nicht gefallen lassen, dass der Meister desselben 
plötzlich einen seiner Freunde in ganzer Figur mitten in das Bild hinein- 
setzt, wie er Petrus freundlichst „Guten Tag“ wünscht. Dass Schaeufelein 
einer Christusgestalt die Züge des von ihm hochverehrten Dürer verliehen 
hat, das ist ja schon möglich, aber dann doch nur in der Form einer ge- 
wissen Aehnlichkeit, nicht aber als ein für uns ganz besonders wichtiges 
und werthvolles Portrait! 
Auf die verschiedenen Widersprüche in Modern’s Urtheil über meine 
Dissertation vor und nach meiner theilweise abfälligen Kritik über seine 
Arbeit will ich hier nicht näher eingehen. Während ich früher „den Kunst- 
charakter Schaeufelein’s sorgfältig auseinander gesetzt habe“ etc., soll ich 
plötzlich, der Erwiderung Modern’s zufolge, „das Lebensbild Schaeufelein’s 
auf eine unglückliche, auf mangelhafter Kenntniss des Meisters beruhende 
Charakteristik Janitschek’s aufgebaut haben“ und „zahlreiche, völlig irrige 
Behauptungen über Schaeufelein darin niedergelegt haben“! Ich bin durch- 
aus nicht so stolz auf mein „Erstlingswerk“, um dasselbe, der besseren 
Einsicht weichend, nicht zu „verleugnen“, nur müsste ich mich dann 
überzeugt fühlen, dass ich in meiner Auffassung über Schaeufelein’s Kunst- 


charakter geirrt habe. Herr Modern hat mich nicht überzeugt. 
U. Thieme. 


Berlin, Druck von Albert Dancke. 
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